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ABSTRACT
In our days, cultural production is so profoundly articulated with 
society that its own communication depends on the work developed by 
the artistic class as much as on the action of cultural propogation 
mechanisms. Most of the times, this interaction favours economic 
rather than artistic purposes, as many an industrial sector, takinç 
advantage of the link created between art and the consumer, 
explores this relation in the most varied ways.
Since they are directly responsible for communicating this process 
to the social milieu, mass media are extremely important in this 
context. Through them, the individual make contact with what is 
going on in the artworld, and very little indeed outside this 
relation will be capable of moving him. On the other hand, they 
have also developed a 1 angu age of their own, through which they 
have been trying to bring together the concepts of cultural 
reception and industrial consumption.
In the field of music, this prospect takes on a very peculiar role. 
Musical styles - which influenced artistic production in certain 
periods of our history, giving birth from time to time to musical 
movements and fads -  are, at present, the target of elaborated 
economic strategies thatv  accompany dissemination processes. 
Influencing not only the musical sector -  as, for instance, artists 
who develop a common thematic - but also other cultural sectors 
which then absorb them, musical styles have become cultural waves 
in propogation structures through which whole cultural and 
industrial productions are now being communicated from a common 
esthetic reference. Therefore, cinema, radio, television, fashion 
and advertising now take advantage of an outstanding cultural 
product and explore it within their language domaines.
This, however, does not take place in a conjunctural or contingent 
manner. In fact, it is part of a cyclic process through which 
cultural production is disseminated, from time to time, through 
axis of esthetic similarity - fashion itself -, which usually 
begins in Jtirst world countries and then moves on to an actual 
circuit of less developed nations. In this context, Brazil holds a 
peripherical position, and most of the musical production aired 
here is linked to foreign propogation structures.
Rock in Rio, a huge popular music festival held in 1985 in Rio de 
Janeiro, can be looked at as a good example of this policy, in the 
measure that it was a sort of passport that enabled several music 
styles (or cultural waves) already well known in the United States 
and Europe to take over significant spaces in our media. Placing 
Brasil in the route of the grand international shows, it also 
represented the introduction of a modem cultural policy in our 
daily life, based on the dissemination and economic use of music. 
This policy is also being disseminated throughout the musical 
events that have been taking place ever since.
RESUMO
Nos dias de hoje, a produção cultural está articu­
lada de tal forma em nossa sociedade que a sua comunicação 
depende tanto do trabalho desenvolvido pela classe artísti­
ca como da atuação dos mecanismos de difusão cultural. Na 
maioria das vezes, esta interação se presta mais a propósi­
tos economicos do que artísticos, na medida em que diversos 
setores industriais , aproveitando-se do vínculo criado entre 
a arte e o consumidor, exploram esta relação das mais varia­
das maneiras possíveis.
Por serem responsáveis diretos pela comunicação des 
te processo ao meio social, os "mass media" ocupam uma posi­
ção de extrema importância neste contexto. É através deles 
que o indivíduo moderno se acostumou a travar contato com o 
que está acontecendo no mundo da arte, e tudo o que esteja se 
realizando fora desta relação possui poucas condições de sen­
sibilizá-lo. Por outro lado, eles também desenvolveram ao lon 
go do tempo toda uma linguagem particular, por intérmédio da 
qual vêm tentando aproximar ao máximo o conceito de recepção 
cultural do de consumo industrial.
No terreno da música, essa perspectiva assume um
papel bastante peculiar. Os estilos musicais -que influenciam
a produção artística em certos períodos de nossa historia, fa
/zendo com que movimentos musicais e modismos surjam através 
dos tempos - são, atualmente, alvo de elaboradas estratégias 
econômicas que acompanham seus processos de disseminação. In­
fluenciando não somente o setor musical - como, por exemplo, 
os artistas que desenvolvem uma temática em comum -, como ou 
tros setores culturais que cs absorvem, os estilos se trans­
formaram em ondas culturais, em estruturas disseminativas atra 
vés das quais toda uma produção cultural e industrial passa 
a ser comunicada a partir de um referencial estético em comum. 
Assim sendo, o cinema, o rádio, a televisão, a moda e a publi 
cidade passam a se aproveitar economicamente de uma forma cul 
tural em evidência e a explorá-la em seus domínios lingüísti­
cos .
Esse aproveitamento, contudo, não é feito de forma 
conjuntural ou aleatória. Ele faz parte de um processo cícli 
co pelo qual a produção cultural é difundida, de tempos em 
tempos, através de eixos de similaridade estética - a moda 
propriamente dita - , e que se inicia, geralmente, nos países 
do primeiro mundo percorrendo, em seguida, um verdadeiro cir 
cuito de países menos desenvolvidos. 0 Brasil se encontra 
numa posição periférica neste contexto, e a grande maioria da 
produção musical aqui veiculada possui um vínculo com as es­
truturas disseminativas estrangeiras.
0 "Rock in Rio" , um imenso festival de música po­
pular realizado em 1985 no Rio de Janeiro pode ser visto como 
um bom exemplo dessa política, na medida em que serviu de 
passaporte para que diversos estilos musicais (ou ondas cul­
turais) já difundidos nos Estados Unidos e em países euro­
peus, pudessem ocupar espaços significativos em nossa mídia. 
Colocando o Brasil na rota dos grandes shows internacionais, 
ele também representou a introdução de uma moderna política 
cultural em nosso cotidiano, calcada na disseminação e no 
aproveitamento econômico da música, e difundida em eventos 
musicais que lhe sucederam desde então.
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1 . ARTE E MÍDIA
2"-Sinceramente, meus senhores! Assim não dá. Eu não 
sou daqueles que tem rancor do cinema porque ele seduz fre­
qüentadores de teatro que pagam e menores também. Pelo contra 
rio, eu estou enamorado pela musa vibrátil e divido a sorte 
com tantos outros apaixonados. Não como a musa é, e sim como 
eu gostaria que ela fosse; é assim que eu a amo, porque eu a- 
credito em arte no cinema. Mas eu contesto que até agora tenha 
sido realizado um filme, obra de arte. ...Se tentarmos conti­
nuar no estilo atual, restará no fim, no melhor dos casos,uma 
boa salsicha, um pedaço de intestino que foi enchido com as 
mais soberbas delícias, mas que, no entanto, não é uma excre- 
cência orgânica."
Este é um trecho de um texto do cineasta vanguardis 
ta alemão Walter Ruttman (1) sobre a medíocre utilização do 
cinema pelos produtores culturais daquela época - 1917. 0 que 
pode parecer um misto de decoro e linguagem coloquial nos dias 
de hoje,foi recusado por toda a imprensa germânica e escanda­
lizou o meio intelectual do começo do século, da mesma forma 
que o famoso manifesto futurista de Marinetti, no qual ele 
exaltava a beleza das rajadas das metralhadoras e dos efeitos 
danosos da guerra - não como um fascista ou um reacionário, 
mas como um poeta diante do desenfreado avanço tecnológico da 
civilização,- foi duramente incompreendido (2).
Se o que está acima exposto pode parecer um tanto 
quanto deslocado do contexto música/mídia de uma dissertação
3na área de Comunicação,as aparências enganam: trata-se apenas 
de um artifício que ilustra, em primeiro lugar, a preocupação 
que os intelectuais sempre tiveram diante da "modernidade",re 
presentada pelo advento dos novos meios de comunicação ou da 
própria tecnologia; por outro lado, é um exemplo típico de 
como o conteúdo semântico das palavras, dos pensamentos, dos 
discursos ou das obras de arte pode ser contaminado, rejeita 
do ou mal-interpretado pela ideologia dominante de uma época.
0 que será daqui p'ra frente discutido não deixa de 
ser uma continuação destas preocupações. É verdade que, de lá 
p'ra cá, as técnicas e os meios de comunicação se desenvolve 
ram de tal forma que criaram parâmetros de recepção cultural 
completamente diversos daqueles do início do século. Mas o 
problema da passagem da arte pelo filtro destas técnicas e, 
em última análise, o questionamento da produção cultural, pa 
rece ainda uma questão bastante polêmica.
0 próprio conceito de arte incorpora,historicamente, 
todo este processo de modificações semânticas. Para Raymond 
Williams, autor de "Cultura e Sociedade" - uma análise con­
ceituai sobre o significado de cultura na civilização ociden 
tal-,a palavra "arte" passou a ter, com o tempo, um signifi­
cado mais próximo de criatividade do que de habilidade, que 
era o seu sentido original; ao analisar a evolução do concei^ 
to paralelamente ao desenvolvimento industrial e cultural da 
sociedade ocidental, ele distingue determinadas etapas que
4ora o aproximam, ora o afastam do universo de seus habitantes. 
Num primeiro momento, a arte adquire, através da Revolução Bur 
guesa, um valor próprio e independente em relação a outras ati^  
vidades produtivas, tornando-se autônoma e estabelecendo um 
elo importante com a vida comum dos indivíduos. Em seguida, 
como num exercício dialético, determinados pensadores a irão 
querer distanciada da vida comum, a arte pela arte, livre dos 
inconvenientes deturpadores da moderna difusão cultural, o 
que, de uma certa forma, a elitiza e a aliena. E, num último 
estágio, a arte estaria se esforçando para se reintegrar à 
vida comum da sociedade, esforço este sugerido pela comuni­
cação (3).
É a partir deste último entendimento que encaro 
tanto a problemática da arte na sociedade moderna, como a 
da comunicação. É verdade que, hoje em dia, podemos encontrar 
defensores dos dois primeiros entendimentos, sejam aqueles 
que não abrem mão de uma produção cultural através da mídia, 
acreditando piamente no progresso como diretriz artística, 
ou outros que permaneçam céticos dianté de qualquer possibi­
lidade inteligente de aprovitamento desta produção. 0 pensa­
mento liberal, de uma maneira geral, e os teóricos americanos 
da "cultura de massa" - que associavam a noção de comunica­
ção à de persuasão ou à de informação, como Laswell, Shannon, 
Weaver, entre outros - tendem a abordar o fenômeno "massa" 
como um dado homogêneo, resultante democrática das conquistas
5sociais da Revolução Burguesa, e esquecem, em suas análises 
funcionais e sistêmicas, das contradições e conflitos de cias; 
se existentes na sociedade. Para eles, a autonomia da arte de 
ve estar atrelada ao modo de produção capitalista (pois foi 
a burguesia que"emancipou"a arte), no qual a"comunicação de 
massa" e o desenvolvimento técnico são expressões privilegia 
das neste contexto. No polo oposto está a Teoria Crítica - 
leia-se "Escola de Frankfurt" -, que articula os acontecimen 
tos culturais detectados na super-estrutura social a uma es­
trutura econômica determinante. Para Adorno e Horkheimer, dois 
de seus mais renomados representantes, isto significa que a 
produção cultural, nos moldes da técnica de difusão capita­
lista, estaria a serviço de uma classe dominante, e que a no 
ção de "cultura de massa" apenas acobertaria a falsa democra 
cia deste processo. A arte, portanto, dificilmente combinaria 
com a disseminação via "mass media", e as verdadeiras manifes 
tações artísticas estariam longe da vida comum, do cotidiano 
social (4).
Críticas às técnicas modernas e às formas culturais 
contemporâneas parecem ser uma constante na obra de Adorno.
Ele vê com desprezo, por exemplo, o aparecimento da música li
, * geira (5) - que nada mais é do que a musica popular moderna -,
Música popular tem aqui a acepção tradicional do
termo na terminologia musical corrente, que a coloca como uma
forma de música simples, geralmente de curta duração, com es
truturas melódicas e harmônicas não muito elaboradas, e que se
contrapõe à complexidade dos elementos musicais da música eru 
dita. —
6em contraposição ao "canto popular" (de caráter folclórico e 
que não sofreu a intermediação das atuais técnicas de repro- 
dutibilidade, resistindo segundo uma tradição oral). Ele res 
salta que este adquiriu caráter popular depois de um longo 
processo de experiência, enquanto a música popular se difunde 
de maneira imediatista e fulminante, através da atuação dos 
"mass media". Mas esquece de penetrar na ótica de quem conso 
me, no universo de seus atuais mecanismos de recepção cultu­
ral, para quem a noção de experiência se modificou, bem co 
mo a noção do que comunica. 0 cinema e seus mitos pré-fabri­
cados, a televisão e os seus gêneros ilusórios que repartem 
a realidade ("policial", "romance", "entretenimento", etc.), 
a interferência publicitária, os int-eresses dos grandes trus; 
tes econômicos, tudo isso faz parte de um painel social pes­
simista, no qual a idéia de arte estaria seriamente comprome 
tida dentro do universo capitalista de produção, sobreviven­
do apenas longe do domínio destas técnicas, através do "eru­
dito" e do "folclórico", o que não deixa de ser uma perspecti^ 
va ora elitista, ora tradicionalista.
Cabe aqui, então, uma visão esclarecedora de Williams 
a respeito desta dicotomia: o advento da burguesia e a moder­
nidade tecnológica daí resultante não são responsáveis pelo 
caos da arte. As técnicas, os meios e as formas culturais não 
são, a princípio, levianas ou vulgares, mas o uso que se faz 
delas é que pode ser assim considerado. Não se pode cair no 
erro de comparar referenciais culturais diferentes tendo em 
mente modelos conceituais de arte estáticos, inertes, sob o
7risco de penalizarmos as formas e as técnicas que vão surgin 
do. Na literatura, por exemplo, o "romance" aparece com a 
prosperidade da classe média, e a sua forma mais simples e 
fluente diante de outras técnicas literárias foi duramente 
criticada pelos "experts" da época. No entanto, o tempo fez 
com que os maus romances desaparecessem, e os bons se tornas^ 
sem obras clássicas de nossa atual literatura (6). É um pre­
conceito elitista, portanto, o medo de alguns intelectuais 
diante das novas formas culturais; e justamente por despreza 
rem a técnica em si,e não o seu mau uso, é que não conseguem 
separa o joio do trigo na cultura moderna. A ênfase na racio 
nalidade é um . parâmetro frankfurtiano de extrema importância 
para que possamos entender o processo de difusão cultural 
e a sua organização estrutural, mas Renato Ortiz, entre ou­
tros autores, chama a atenção para o fato de que "a perspecti 
va Cfrankfurtiana) que vê a ideologia exclusivamente como 
técnica, o que significa assimilar a cultura à mercadoria,... 
nos impede de compreendermos outros(problemas). Eu diria que 
a cultura, mesmo quando industrializada, não é nunca inteira 
mente mercadoria, ela encerra um valor de uso que é intrínse 
co à sua manifestação" (7).
Mais uma vez, vale a pena voltarmos àquele terceiro 
entendimento, no qual a arte estaria se esforçando para rein­
tegrar-se à vida comum; isto significa que a noção de arte, 
em nossa sociedade, deve manter um vínculo estreito com o uni 
verso de seus indivíduos - esta seria a premissa básica. Por
8outro lado, a palavra "reintegrar-se" nos sugere que este vín 
culo à vida comum foi rompido durante o processo de desenvol_ 
vimento desencadeado pela burguesia (o qual, através do sur­
gimento de novas técnicas de reprodução artística e da conso 
lidação dos "mass media" como difusores culturais, ampliou o 
acesso da produção cultural a um maior número de pessoas), e 
que ele deve ser, agora, reconstruído.
Este processo de reconstrução é, então, uma questão 
fundamental de Comunicação, que não pode desprezar o progres­
so técnico trazido pelos modernos meios de difusão, mas deve 
estar sintonizado com os novos referenciais lingüísticos por 
eles criados. Umberto Eco, conhecido teórico italiano na área 
da Semiologia, diz que o que interessa não é mais discutir os
*pros e os contras da cultura de massa , mas, admitindo-a como 
uma relação comunicativa inevitável em nossos dias, questio­
nar £omo tais métodos podem, efetivamente, veicular valores 
culturais (8). Ainda que se considere a cultura de massa como 
um vício, é preciso ter em mente que mesmo no vício existem 
processos de aperfeiçoamento cultural. Na música popular, es­
te vício pode se manifestar num tipo de estrutura básica de 
canção, calcada em acordes e melodias simples que se repetem 
e que são comuns à grande maioria da produção musical contem 
porânea. 0 intelectual clássico tende, muitas vezes, a não 
* ~  ,A acepçao de cultura de massa ai empregada diz rejs 
peito apenas ao tipo de produção cultural estabelecida através 
dos "mass media", não possuindo nem a conotação "democrática" 
do pensamento liberal, nem a negativa dos frankfurtianos.
9distinguir estilos musicais modernos (como,por exemplo, um 
rock de uma disco-music), pois o seu referencial de análise 
se limita aos padrões clássicos de distinção - harmonia, ritmo 
e melodia -, enquanto os ouvidos dos indivíduos que os conso­
me (viciados que estão no mesmo tipo de desenvolvimento rítnú 
co e harmônico presente tanto no rock como na disco-music) es 
tão mais atentos a outros tipos de diferenciação estética, que 
podem se dar a nível de timbres de instrumentos, de novos ins 
trumentos (efeito direto da tecnologia), de letras, de (des)im 
postação vocal ou de outros parâmetros de distinção.
Como um alcoólatra ou um fumante inveterado, o ou­
vinte moderno se vicia num determinado referente estético que, 
se por um lado o entorpece de tal forma a ponto de tirar o seu 
interesse diante de outras manifestações culturais, por ou­
tro pode desenvolver uma acurada compreensão do específico. É 
por Isso que para quem não compartilha estes universos todos 
os cigarros podem parecer iguais, assim como é muito difícil 
distinguir um "Chateau Chandon" de um "Liebfraumilch". Mas 
as diferenças existem e é através delas que podemos entender, 
nos dias de hoje, o que comunica.
0 comportamento do público consumidor e suas pers­
pectivas , suas visões de mundo, seus estilos de Vida, tudo 
isso faz parte da compreensão do contexto receptivo. Para 
Lawrence Grossberg, conceituado ensaista norte-americano na 
área dos "Estudos Culturais", torna-se imprescindível a in­
terpretação das diversas maneiras pelas quais as práticas
culturais impregnam a formação social e as vidas de quem as 
consome. Assim sendo, não podemos estudar formas culturais 
sem levar em conta o contexto em que elas aparecem, ou o pú­
blico que as consome: "such analyses are elitist because they 
assume that only the critic is capable of seeing the true 
meaning of the text, while its real audience is always duped 
by its surface structure" (9).
Este pensamento é também compartilhado por Umberto 
Eco, que condena o intelectual que assiste e analisa espetá­
culos de rock misturando-se com a massa mas, ao mesmo tempo, 
"pairando acima dela, graças ao juízo irônico que a seu res­
peito exara" (10). Isto não significa invalidar o trabalho 
dos críticos e estudiosos das atuais formas artísticas, mas 
deslocar o eixo das discussões para o âmbito da recepção. Se 
a moderna música popular é estruturada em cima das superfí­
cies dos clichês, se ela liqüidifica os estilos e se apropria 
das mais variadas tendências culturais como fontes de inspi­
ração sem nenhum pudor (11), isto significa que a conceitua 
ção moderna de comunicar não pode abrir mão desta linguagem 
fragmentada e sim,por outro lado, reconhecê-la como código co 
municativo imprescindível às relações culturais nos dias de 
hoje.
Não devemos, todavia, esquecer as conseqüências da 
passagem desta música pelo filtro dos meios de comunicação. 0 
produto cultural é, então, resultado tanto da criação artísti_ 
ca quanto de seu desempenho formal diante da veiculação; o 
meio de comunicação não é mais somente um meio, mas também um
1 0
fim: a gravação de um disco, por exemplo, não vai servir ape­
nas para registrar uma canção tal e qual se executada ao vivo, 
mas a alterará de tal sorte - através do aparato tecnológico 
dos estúdios - que a diferenciará de maneira marcante da au­
dição ao vivo.
Para Walter Benjamin, teórico da"Escola de Frankfurt" 
que analisou a questão das modernas técnicas de reprodução cul. 
tural sob a ótica da estética, a reprodutibilidade técnica 
conferiu à obra de arte uma nova dimensão conceituai: o seu 
acolhimento diante do público passou a se concentrar no "va­
lor expositivo" desta obra, em detrimento do seu "valor de cul 
to" (de caráter intrínseco, contemplativo e ritualístico).Is; 
to significa que a técnica alterou a noção de arte da estét_i 
ca clássica, que a aprisionava a uma certa unicidade e auten 
ticidade, contribuindo para a independência da produção ar­
tística e ampliando suas possibilidades comunicativas por in 
termédio de novas funções a ela emprestadas (12). Analisar 
um filme ou uma fotografia com os mesmos parâmetros utiliza­
dos tradicionalmente para a pintura ou escultura (que não se 
inserem nas técnicas de reprodutibilidade) seria, no mínimo, 
não entender que as novas formas de arte modificaram os mo­
dos de recepção, a partir da incorporação destas novas fun­
ções; daí, a grande importância de se compreender o universo 
receptivo.
Voltando a questão musical, e interessante perceber 
como se efetua o processo receptivo nos dias de hoje. Se na 
audição de shows ou concertos ao vivo ele ocorre de modo
direto, a difusão por rádio ou televisão incorporará outras 
funções decorrentes da utilização dos "mass media". 0 curio­
so é que o ouvinte geralmente trava conhecimento com a obra 
musical através dos "mass media", e a audição ao vivo pode 
se tornar uma experiência bastante diferenciada da "original". 
Um videomaníaco, por exemplo, iria sentir falta dos closes do 
intérprete, dos detalhes de sua guitarra e iria estranhar os 
palavrões, a microfonia e a desafinação de algumas músicas, 
que, naturalmente, teriam sido cortadas durante a edição num 
programa de televisão. Os "mass media", portanto, filtram,re- 
interpretam o real, lançando um olhar muitas vezes contamina­
do ideologicamente. 0 resultado pode ser esteticamente compen 
sador, como o balé de imagens presentes no filme "Woodstock"- 
realizado durante o famoso festival de música de Woodstock-,no 
qual os cortes e as imagens, ora simultâneas, ora desconexas, 
modiÊicam o real deliberadamente em função da dinâmica do ro 
teiro. Mas na maioria das vezes o que se observa é uma sele­
tividade, uma censura de imagens a serviço de uma linguagem- 
clip, corrida,a tempo de intercalar mensagens comerciais entre 
as canções, as quais duram apenas o tempo-padrão de consumo, 
e nunca o tempo real dos acontecimentos. É isto o que tem 
ocorrido nas transmissões de eventos musicais pela televisão 
nos últimos tempos.
Jean Baudrillard, intelectual francês que se preo­
cupa em estudar as relações da arte com o poder, salienta que
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aquilo que os meios de comunicação e informação nos apresen­
tam não é apenas uma intermediação do real, é o "hiper-real", 
o real em demasia, em detalhes minuciosos, "o real que não 
existe, que não tem sentido senão a uma certa distância, dij; 
tância esta que cada vez mais não nos é consciente" (l3).Por 
isso, qualquer estudo a respeito de recepção cultural deveria 
levar em conta o modo pelo qual o envolvimento"consumidor/pro 
duto cultural" se realiza, caso contrário estaríamos despre­
zando os variados níveis criados pelos "mass media" através dos 
quais a produção cultural é comunicada.
Vivemos um momento no qual a discussão sobre estas 
práticas culturais é indispensável, se quisermos entender de 
que maneira a arte é produzida e consumida em nossa socieda­
de. Quando indagamos se os "mass media" democratizam ou empo 
brecem a cultura, esquecemos uma questão anterior e mais am­
pla: o que seria cultura popular ? Marilena Chauí, retomando 
a análise de Raymond Williams referente ao desenvolvimento do 
conceito de cultura através dos tempos, ressalta que o termo 
adquiriu duas concepções diferentes ao longo da história: uma 
romântica, a qual estaria associada à preservação das tradi­
ções , do passado, do folclore, ao purismo e ao naturalismo, 
e outra ilustrada, associada ao desenvolvimento da razão, ao 
progresso e à civilização, ao racionalismo como mecanismo de 
aferição entre cultos e incultos. Essa dicotomia se expressa 
ria nas concepções de cultura popular atribuidas pelas Ciên­
cias Sociais, que ora a encarava como ignorância ou atraso,
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ora como saber autêntico e emancipação, e talvez tenha sido 
ela a responsável pela confusão conceituai aí estabelecida(14).
Diferente de uma "cultura de massa", que o pensa­
mento liberal utilizou como sinonimo de democracia via "mass 
media" para não tocar na questão marxista da luta de classes, 
a cultura popular não pode ser compreendida como uma totali­
dade orgânica, ideal, fechada em si mesma, como o fazem român 
ticos e ilustrados. Mais interessante seria pensá-la de uma 
» *forma ambígua , na qual ela não estivesse separada mstitu- 
cionalmente da cultura dominante, mas agisse dentro dela. Por 
isso Chauí, repetindo Gramsci, prefere vê-la sob a ótica da 
recepção, dentro dos parâmetros das estruturas de dominação. 
Cultura popular é a expressão dos dominados que aceitam, trans» 
formam ou recusam a cultura dominante, através de um conjunto 
disperso de práticas, representações e formas de consciência 
que pdsuem, contudo, uma lógica própria. Tradição e progresso 
ao mesmo tempo e não tradição ou progresso.
Se observarmos bem, existe uma similaridade entre 
esta conceituação de cultura popular e a idéia de Williams a 
respeito de uma arte voltada para a vida em comum. É verdade 
que Chauí partiu de Williams para fundamentar sua tese e per 
cebemos que em ambos os termos cultura popular e arte são 
aprisionados por determinadas correntes de pensamento ao lon 
go da história, sejam os românticos e ilustrados no primeiro
A palavra ambígua não é utilizada na acepção de 
confusão, mas sim de uma»maneira dialética, como oposição a 
dicotomia.
caso, ou os defensores da arte democratizada a qualquer cus­
to versus os teóricos da "arte pela arte" ( que seriam alvo 
de críticas de Benjamin no que se refere à estética clássica) 
no segundo caso. Nas duas conceituações está também a inten­
ção de evitar essa dicotomia, que ainda hoje persiste no pen 
sarnento moderno. Cultura, de acordo com Williams, não é só 
um corpo de trabalho imaginativo e intelectual, é uma modo de 
vida, determinado tanto pelas estruturas de dominação,pelas 
contradições e conflitos de classe, como pela resposta do in 
divíduo diante das exigências sociais.
Feitas essas considerações preliminares a respeito 
do que pensam determinados teóricos sobre a questão da produ 
ção e consumo cultural nos dias de hoje, cabe agora relacio­
nar as intenções deste trabalho.
0 meu objetivo inicial era tentar entender de que 
forma-se articula a produção cultural, atualmente, na socie­
dade brasileira, e como o público reage e a re-produz. 0 uni 
verso de análise estaria concentrado, mais especificamente, 
na música popular e em suas interações com os"mass media", o 
que inclui produção.veiculação e consumo de formas culturais 
compactas ( a canção é uma forma compacta) e o estudo das prá 
ticas culturais que aí se estabelecem, desde o culto dos fãs 
a determinado tipo de música ao conseqüente aproveitamento 
industrial deste contexto através da moda e da publicidade.
0 meu ponto de partida foi o "Rock in Rio", um fej; 
tival de música popular realizado em 1985, no Rio de Janeiro,
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e que mobilizou de sobremaneira os diversos setores de difu­
são cultural - rádio, televisão, imprensa, indústria fonográ 
fica - num único objetivo, que se tornara comum a todos eles. 
Era também uma chance de compreender a recepção cultural es­
tabelecida numa audição ao vivo bem como aquela construida a 
partir da intermediação da televisão, que transmitiu todo o 
evento: as diferenças de tratamento para com a produção artís^ 
tica ali veiculada poderiam revelar a manipulação dos intere^ 
ses econômicos.
Entretanto, comecei a pensar esta situação como par 
te de um processo mais amplo, que não estaria ocorrendo ape­
nas por aspectos conjunturais, mas seria o desdobramento de 
toda uma política cultural moderna, disseminada pela atuação 
dos "mass media" em diversos flancos da vida social. Esta po 
lítica integraria a produção musical através de eixos de si­
milaridades (que se traduziria através dos estilos musicais 
e dos modismos daí decorrentes), o que facilitaria o trânsi­
to e o consumo desta mesma produção nos diversos centros cul^  
turais em que ela aportasse. Com isso, pretendo argumentar 
que o "Rock in Rio", mais do que um festival de música, reve 
lou-se um mecanismo de atualização brasileira diante de ten­
dências musicais americanas e européias, e também um mecanis; 
mo de disseminação dos interesses econômicos por trás dessas 
tendências. Uma escala periférica na rota da moderna políti­
ca cultural, mas também um receptor que não se transformou em 
mero depositário de informações e serviu de ponto de partida 
na criação de uma nova geração do rock nacional. Por outro
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lado, significou para o Brasil a gênese de uma nova política 
mercadológica musical, calcada na realização de grandes even 
tos musicais e no aproveitamento industrial dos estilos musji 
cais: a gênese da nova onda.
Reanato Ortiz, apesar de enxergar com entusiasmo 
a produtividade cultural brasileira diante do mercado inter­
nacional, admite que "o descompasso é um elemento da socieda 
de brasileira periférica" ao longo da história, que faz com 
que as novas tendências culturais cheguem sempre com um re­
lativo atraso ao nosso cotidiano, principalmente por não ter 
mos desenvolvido uma estrutura econômica capaz de viabilizá- 
las (15). 0 que nos faz dependente da produção cultural do 
primeiro mundo não é, todavia, somente a dependência econômi 
ca de nossos meios de produção, ntas o desejo pelo progresso, 
ou, no dizer do psicólogo Carl Jung, a fome pela modernidade 
inculcada em nosso"inconsciente coletivo". Não podemos, por 
tanto, cair no erro dos românticos , que condenariam um fes­
tival como o "Rock in Rio" pelo seu namoro com o moderno, pe 
la necessidade de se curvar à música estrangeira, enquanto 
temos a nossa, regional e autêntica, tão relegada; nem tampou 
co nos confundir com a pregação progressista dos ilustrados, 
que endeusaria a tecnologia e toda música por ela ilustrada, 
e que é responsável pela absurda linguagem musical estabele­
cida pelas rádios FM, que só tocam um tipo de música padroni^ 
zada pela "modernidade".
Pretendo também demonstrar que toda essa moderna 
política cultural (que no próximo capítulo se expressará atra 
vés do conceito de ondas culturais) já se encontrava em for­
mação a um certo tempo, e que o "Rock in Rio" faz parte do 
desenvolvimento deste processo, como o fizeram a "bossa-nova", 
a "jovem-guarda", o "tropicalismo" e a "discotéque", ainda que 
em contextos diferentes. A realidade musical dos nossos dias 
passou a ser mais fragmentada, e a indústria cultural não age, 
necessariamente, como a vilã da estória, mas é parte da lin­
guagem cultural moderna, e a única maneira da cultura tirar 
proveito dessa situação é utilizá-la como meio, e nunca como 
fim. E isto é uma questão fundamental de Comunicação.
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Notas - Cap. 1
2. 0 PROBLEMA
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0 referencial de análise adotado neste trabalho es­
tá duplamente articulado: por um lado, ele envolve a aplicação 
dos referenciais teóricos e conceituais aqui apresentados(Adorno, 
Williams, Grossberg, Baudrillard e Eco) na compreensão preli­
minar da realidade cultural contemporânea; por outro, a cons­
trução paralela de uma nova proposta de interpretação (ondas 
culturais) para esta mesma realidade.
Este duplo movimento de análise se justifica pelo 
seguinte motivo: um dos conceitos fundamentais para a inter­
pretação da problemática cultural moderna é o de indústria 
cultural, elaborado por Adorno e Horkheimer em 1944, com a 
intenção de substituir cultura de massa, um termo freqüente­
mente utilizado nos estudos de Comunicação, e que traz em si 
a idéia ambígua de uma cultura que nasce espontaneamente das 
massas. Segundo o conceito , a produção cultural nas so­
ciedades capitalistas seria regida por uma política de con­
sumo vinculada a um processo de dominação econômica (1), o 
que atrela a acepção de cultura , inevitavelmente, à de mer­
cadoria. Para superar este impasse, resolvi juntar outras fon 
tes de referência, nas quais a conceituação de cultura incidisse 
em outras perspectivas do conhecimento. É neste sentido que 
busquei novos rumos interpretativos em autores como Umberto 
Eco, Raymond Williams e Lawrence Grossberg, tanto no terreno 
da semiologia e da estética como no dos "Estudos Culturais",
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em especial na questão da recepção cultural.
A contribuição destes autores deslocou, sensivel­
mente, o eixo de interpretação desta dissertação: a questão 
cultural passou a ser abordada não somente a partir de uma 
ótica voltada para a emissão (na qual o modo de produção so­
cial e os interesses econômicos são determinantes), como tam 
bém para a recepção, aonde a preocupação central é entender 
como o indivíduo interage com o aparato cultural moderno.Com 
base nesta dinâmica de interpretações, apliquei tais referen 
ciais teóricos à realidade musical brasileira, e como nenhum 
deles respondia isoladamente ao problema, resolvi criar um 
modelo próprio de entendimento desta realidade, o qual, lon­
ge de ser uma síntese de tais referenciais, funcionasse como 
uma proposta de complementação: daí surgiu o conceito de onda 
cultural.
Segue-se, agora, uma descrição detalhada deste pro
cesso:
Segundo Adorno, uma das principais características 
da produção cultural nos sistemas capitalistas modernos é a 
maneira pela qual ela surge, ressurge e se articula com o pú 
blico consumidor: "Não só os tipos de música, de dança, de 
astros e novelas retornam ciclicamente como entidades inva­
riáveis, quanto o conteúdo particular do espetáculo,aquilo 
que aparentemente muda, é, por sua vez, inferido daqueles"(1).
isto significa, em primeiro lugar, qua as novelas,
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as músicas, os filmes, os artistas, enfim, diversos setores 
da produção cultural estariam organizados de tal sorte que 
não apareceriam e sumiriam sumariamente de um contexto cultu 
ral,mas poderiam ressurgir ciclicamente com o decorrer do tem 
po e serem reaproveitados pela indústria cultural. Em segun 
do lugar está presente a idéia de que esta produção cultural 
em ciclos não traria mudanças estéticas substanciais em relá 
ção aos ciclos precedentes, mas apenas repetiria suas estru­
turas formais básicas; a aparente mudança observada no "con­
teúdo particular dos espetáculos", portanto, não representa­
ria uma concepção artística diferenciada, mas sim uma "mudan 
ça de rótulos" que criaria a impressão de diversidade no con 
sumo cultural.
Consideremos esta a REFERÊNCIA TEÓRICA I deste tra 
balho: a produção cultural nas sociedades capitalistas moder 
nas S€ realiza através de ciclos, os quais condensam a cultu 
ra em blocos de similaridade, que se repetem no tempo e no es^  
paço. Partindo dela, resolvi investigar até que ponto a rea­
lidade cultural brasileira acompanhava tal perspectiva.Pri­
meiramente, limitei meu campo de análise a um setor determi­
nado da produção cultural: a música popular, mais especifica 
mente aquela veiculada no Brasil do final da década de 50 - 
época em que a televisão começa a se firmar como um poderoso 
veículo de mídia - até o início da década de 80. Logo a seguir, 
percebi que, além dos diversos cantores e compositores que
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individualmente tornaram seus trabalhos conhecidos através 
da mídia, a música popular apresenta um aspecto curioso a ní. 
vel coletivo: ela está, historicamente, organizada em ciclos 
de produção, representados pelos movimentos musicais que aí 
apareceram. Estes ciclos correspondem a diversos períodos de
*tempo em que um ou mais estilos musicais determinaram o vetor 
de orientação artística de grande parte dos músicos em evidên 
cia, influenciando notadamente seus trabalhos e criando ver­
dadeiras gerações de autores e intérpretes sintonizados num 
mesmo referencial cultural; é o caso, por exemplo, da "bossa- 
nova", da "jovem-guarda", do"tropicalismo" e da "discotéque":
19^8___________ 1_9£5_____________ 19£8__________ 1977_______
"bossa-nova" "jovem-guarda" "tropicalismo" "discotéque"
Isto quer dizer que, a partir do final dos anos 50, 
podemos encontrar momentos em que toda uma geração de intér­
pretes e compositores se destacou por desenvolver um trabalho 
musical a partir de um estilo em comum. João Gilberto, Tom Jo- 
bim e Roberto Menescal tiveram em comum a "bossa-nova", uma 
versão sincopada do samba influenciada por alguns elementos 
jazzísticos. Em 1965, o rock seria o fator de similaridade
Estilo musical e aqui entendido como um conjunto 
de características rítmicas.melódicas e harmônicas capazes 
de identificar um determinado tipo de música popular.
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que faria de Roberto Carlos, Wanderléia e Jerry Adriani ex­
poentes de um mesmo movimento musical: a "jovem-guarda". Em 
1968, a obra de Caetano Veloso, Gilberto Gil e do grupo "Mu- 
tantes" não possuía pontos de identificação , necessaria­
mente, através de um estilo musical, mas sim por intermédio 
de uma costura de influências que iam desde o "psicodelismo" 
e do"rock progressivo" a uma linguagem poética-musical que 
flertava constantemente com o "concretismo". E em 1977, a 
"disco-music" seria o estilo-chave na música de Donna Summer 
e Bee Gees, traduzido no Brasil por cantoras "pré-fabricadas" 
pela indústria do disco, como Lady Zu e Miss Lene.
Por outro lado, isto não significa que a música po 
pular veiculada no Brasil se resuma a estes movimentos, já 
que estamos tratando de um período bastante amplo, e nem que 
isto seja novidade na história musical brasileira, já que em 
épocas mais remotas situações similares aconteceram com o 
"samba-canção", o "bolero" e outros ritmos. Mas dentro do pe 
ríodo temporal aqui abordado, eles representam quatro dos 
mais importantes ciclos de disseminação musical desta épo­
ca, tanto em termos de criação de uma linguagem musical ori­
ginal ("tropicalismo" e "bossa-nova"), como em termos de im­
plementação de um moderno mercado de consumo ("jovem-guarda" 
e "discotéque").
A aplicação da REFERÊNCIA TEÓRICA I na realidade 
musical brasileira, portanto, revelou-se positiva, na medida
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em que concluiu que a nossa história musical apresenta ciclos 
de produção em determinados períodos de tempo, representados 
pelos movimentos musicais que aí surgiram.
Ao analisar alguns aspectos de produção na música 
popular moderna, Grossberg observou que uma de suas caracte­
rísticas fundamentais é o transbordamento de influências mu­
sicais para outros setores culturais e industriais. Quando 
falamos , por exemplo, em "rock-and-roll"{ou em algum estilo 
de rock), não estamos apenas nos atendo ao rock enquanto mú­
sica, mas ao rock como prática cultural, ao "rock-and-roll 
apparatus", que inclui todo um universo de significados que 
abrange desde o estilo de dança, o tipo de roupa até os há­
bitos específicos desenvolvidos por seus consumidores,(2). É 
a partir daí que a música pode se transformar em moda, em 
objeto de consumo.
Consideremos esta a nossa REFERÊNCIA TEÓRICA II: a 
influência dos estilos musicais não se resume apenas ao setor 
musical, mas atinge a produção cultural como um todo, em es­
pecial a moda e a publicidade. Aplicando-a à nossa realidade 
musical, constataremos que ela também se revela positiva: em 
diversos momentos, mais especificamente nos ciclos referentes 
aos movimentos musicais, um tipo de música influenciou não ape 
nas a produção musical (cantores, compositores, programação 
de rádio, etc.), como outros setores da produção cultural.Na 
"bossa-nova", o ritmo sincopado de João Gilberto influenciou
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as músicas de Carlos Lyra, assim como na "jovem-guarda" as 
calças apertadas e camisas de babado de Roberto Carlos influ 
enciaram a moda, convidando os seus fãs a também se vestirem 
assim, e o cinema, que levou a estética visual do movimento 
para as telas no filme "Roberto Carlos em ritmo de aventura". 
A "discotéque" faria o mesmo com a televisão, que transportá 
ria o mundo da "disco-music" para a novela "Dancin' Days".
Baseado no grau de sintonia com que estas referên­
cias teóricas se identificaram com a nossa realidade, decidi 
utilizá-las como fontes de interpretação neste trabalho. Mas 
como nenhuma delas respondia ao problema isoladamente,elabo­
rei um modelo de entendimento que abrigasse tanto a perspecti 
va industrial da produção cultural e o universo de recepção 
deste processo. Resolvi chamar cada um destes momentos em que 
a produção cultural (aí entendendo-se artistas/indústria cul­
tural/consumidores) trabalha em torno de um mesmo referencial 
estético de onda cultural. 0 termo onda é mais apropriado do 
que ciclo, pois o seu conteúdo semântico, além de trazer a 
idéia de um processo repetitivo e sucessivo, traz também a 
idéia de propagação (emprestada da FÍsica), a ponto de, na 
linguagem coloquial, ser confundida com aquilo que se alas­
tra, se torna comum, vira moda. Como estamos tratando de mú­
sica popular, uma onda poderá estar associada a este ou aque 
le movimento musical aqui mencionado, mas isto não significa 
que ela seja um movimento ou estilo musical. Ela é uma idéia, 
um signo que, a partir de sua disseminação - realizada prin­
cipalmente pelos mass media - , influencia a produção
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musical e se expressa através das mais diversas práticas cul_ 
turais. "Rock-and-roll" pode ser definido em termos estrita­
mente de harmonia, ritmo e melodia, mas a onda "rock-and- 
roll" extrapola esta definição, significando também moda, e:s 
tilo de vida, hábitos culturais, etc.
Neste contexto, proponho entender os movimentos mu 
sicais contemporâneos como expressões culturais mais abran­
gentes da realidade. A "jovem-guarda", por exemplo, será abor 
dada não apenas enquanto um movimento ligado ao rock, mas li 
gado também às expectativas da juventude que o consumia ( e 
que aí encontrava a possibilidade de estabelecer uma relação 
cultural mais despojada, expressa ora através das gírias, ora 
pelo erotismo da dança) e ao setor econômico, que dele se apo 
derou industrialmente.
A cada uma destas ondas está associada a idéia de 
uma freqüência estética. Esta freqüência nada mais é do que 
o conjunto de características estéticas inerentes ao estilo 
musical difundido, que se revela pelos arranjos rítmicos e 
harmônicos pelos quais as canções são gravadas, bem como nas 
atitudes e na atmosfera visual de seus intérpretes (incluin- 
do-se, aí, a imagem, o tipo de roupa, a maneira de dançar) e 
seguidores. A freqüência é a impressão digital de uma onda: 
é possível ouvir e identificar um "punk-rock" pela distorção 
exagerada das guitarras, ou pelas suas vocalizações agressi­
vas e desafinadas, da mesma forma que uma "bossa-nova" é de­
codificada pela batida sincopada e pelas harmonizações quase
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sempre dissonantes de um violão. Cada onda possui um código 
próprio que a distingue de outras - este código é a sua fre­
qüência estética. É por isso que os fãs de "heavy-metal" se 
vestem e se portam de maneira diferente do "yuppie" que apre 
cia jazz: eles compartilham, muito mais do que um estilo mu­
sical, signos que expressam as suas preferências diante de 
um estilo de vida.
Todavia, pretendo constatar neste trabalho que es­
tes códigos são tão desgastados pela atuação da indústria 
cultural que acabam se transformando em meros clichês. 0 que 
antes significava uma relação de identificação diante de cer 
tas práticas culturais vira rótulo, modismo, e os elementos 
que constituem uma determinada freqüência estética podem se 
tornar simples objetos de consumo.
Tendo em mente todo o caminho percorrido até a ela 
boração deste modelo explicativo, percebi que uma hipótese 
poderia ser, então, formulada: a produção musical veiculada 
no Brasil é, modernamente, realizada através de ondas cultu­
rais . Para prová-la, eu precisava , antes de mais nada, de um 
"corpus" representativo da realidade musical contemporânea 
brasileira, e que também revelasse como são , atualmente, ar 
ticuladas as relações culturais num universo musical inter - 
mediado pelas modernas técnicas de difusão cultural e indus­
trial (televisão, informática, entre outros ). Se os movimen 
tos musicais das décadas de 60 e 70 poderiam me trazer uma 
compreensão diacrônica e histórica deste prvxresso, o
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"Rock in Rio" me traria o entendimento sincronico de um mo­
mento atual, na medida em que significou - como pretendo cons; 
tatar - um marco essencial na política de difusão musical da 
década de 80.
A escolha deste "corpus" se justifica por ter sido 
ele um momento de disseminação de ondas culturais sucessivo 
aos movimentos musicais aqui mencionados: se a "bossa-nova", 
a "jovem-guarda", o"tropicalismo" e a "discotéque" introduzi_ 
ram alguns estilos musicais em nossa realidade nas décadas 
passadas, o "Rock in Rio", mesmo não sendo um movimento musi 
cal, fez o mesmo, em 1985, com uma série de estilos que não 
haviam ainda penetrado na mídia brasileira como produtos de 
consumo.
A maneira pela qual a hipótese será provada envol­
ve, fundamentalmente:
a) a análise da realidade musical brasileira contem 
porânea - especialmente através de seus movimentos musicais - 
à luz das referências teóricas apresentadas neste trabalho e 
do modelo explicativo aqui construído. 0 objetivo é demonstrar 
que estes movimentos sao exemplos, em nossa história, de disse 
minação musical através de ondas culturais, e que o "Rock in 
Rio" representou mais um momento de disseminação neste pro­
cesso histórico.
b) a análise do "Rock in Rio": aplicação do modelo 
explicativo num caso concreto, com a finalidade de detalhar 
a atuação das ondas culturais num universo específico, e
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interpretando de que forma elas interferem e modificam as re 
lações culturais, modernamente, em nossa sociedade.
c) a análise do panorama cultural brasileiro pós- 
"Rock in Rio", com a intenção de comprovar que a produção mu 
sical via ondas culturais, engendrada naquele festival, in­
fluenciou significativamente , na segunda metade da década de 
80, os mecanismos de produção cultural no Brasil.
Tendo em vista o desenvolvimento desta problemáti­
ca, os próximos capítulos estão organizados da seguinte for 
ma:
. 0 capítulo 3 é uma abordagem genérica sobre o pe 
ríodo de consolidação das ondas culturais como estruturas de 
disseminação na música popular veiculada no Brasil, identifi 
cando movimentos musicais ("bossa-nova", "jovem-guarda",etc) 
que demonstram como a nossa produção cultural se concentra, 
historicamente, em determinados referenciais estéticos. É tam 
bém a constatação do deslocamento destas ondas de centros cul 
turais desenvolvidos para centros periféricos, e da diversi­
dade de maneiras (que corresponde à produção musical resultan 
te de cada movimento)pelas quais um centro cultural receptor
reage diante da absorção destas ondas.
. 0 capítulo 4, que enfoca o "Rock in Rio", é o e^
tudo de um momento específico e moderno da produção cultural 
através de ondas, a interpretação sincrônica de um assunto 
que foi abordado diacronicamente no capítulo anterior. A de- 
fasagem que separa o contexto cultural brasileiro do que a-
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contece em centros culturais mais desenvolvidos tende a dimi 
nuir, na medida em que a indústria cultural moderniza a estru 
tura do mercado musical brasileiro, e "atualiza" o consumi 
dor com as tendências musicais em voga no primeiro mundo.
Os mecanismos de atuação das ondas culturais serão 
aqui detalhados, incluindo-se, entre outros aspectos:
- A transformação de um estilo musical em onda cul
tural.
- A questão da multiplicidade de ondas num mesmo 
espaço e num mesmo tempo, para atender a gostos diferentes.
- 0 reaproveitamento cíclico da produção cultural, 
revelado através de ondas que , a partir de suas origens, per 
correm todo um circuito de centros culturais, possibilitando 
o seu consumo em espaços e tempos diferentes, ou por intermé 
dio de ondas nostálgicas, que, depois de um período subsequen 
te ao seu desgaste, retorna ao panorama cultural com uma no­
va "roupagem".
- A modificação de hábitos culturais - o estilo de 
vida, a moda, a publicidade, todo o mercado cultural se modjl 
fica em torno da frequência estética de uma onda, que passa 
a ser um simples signo de consumo. A interferência da indús­
tria cultural (via grandes empresas que patrocinam a cultura, 
como a Shell, Souza Cruz, Coca-Cola, entre outras)é tão mar­
cante que o processo de recepção cultural se confunde cada 
vez mais com o de consumo industrial.
- A filtragem do sentido - os mass media, ao inter 
mediarem a recepção cultural, modificam ideologicamente a
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produção do sentido das obras culturais.
. No capítulo 5, o "Rock in Rio", responsável pela 
disseminação maciça de ondas culturais no Brasil, torna-se, 
enquanto evento, um vetor estrutural de apego à modernidade, 
passando a influenciar os modos de organização da produção 
musical neste país. Em outras palavras, ele se torna uma es­
pécie de "onda-mor" a nível de estrutura industrial, e "rea­
parecerá" através de outros eventos que lhe sucederam, como 
o "Free Jazz Festival" e o " Hollywood Rock".
Notas - Cap. 2
(1 ) Cf T W Adorno e Max Horkheimer in Dialética do Esclareci­
mento op. cit. pg 117 
(2) 0 aparato cultural correspondente ao "rock and roll" é 
um conjunto de apropriações de outras fontes culturais, 
cf Lawrence Grossberg, "Is there rock after punk?" in 
Criticai Studies in Mass Comunication op. cit.
3. ONDAS CULTURAIS
Janeiro de 1985. Em algum lugar do país um aparelho 
de TV, sintonizado na Rede Globo, estampa em primeiro plano 
a imagem do crítico musical Nelson Motta, que anuncia frene­
ticamente a entrada em cena da banda de rock americana "B-52". 
Num segundo plano, como fundo, está um palco fartamente ilumi 
nado através de uma concepção futurística. As imagens estão 
sendo geradas ao vivo e, ao término da locução,a banda ocupa 
a tela inteira. As diversas câmeras postadas no palco permi­
tem uma seleção visual extremamente dinâmica, como nunca se 
viu na televisão brasileira. 0 "Rock in Rio" está no ar e as 
suas imagens trazem, pelo menos, uma certeza: algo de novo 
também está no ar; mas esta certeza talvez seja a dúvida in­
trigante que, nos dias de hoje, permeia o conceito de novida 
de.
A princípio, podemos perceber que estas inovações 
estão associadas à natureza e à veiculação do produto exibi­
do: trata-se de um festival de rock, evento completamente in 
comum ao complexo de difusão cultural brasileiro do começo 
da década de 80, e que se serve do mais moderno aparato tecno 
lógico de som e imagem para a sua realização. A forma de co­
bertura executada pela televisão difere bastante das antigas 
transmissões dos festivais de música popular da TV Record nos
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anos 60, ou da TV Globo nos anos 80. 0 espetáculo está mais 
despojado: não existem mais atrasos desmotivantes e a figura 
formal do apresentador , que funcionava como um mestre de ce 
rimônias, sai do palco e cede o lugar a um comentarista que, 
à distância, analisa as atrações de uma maneira menos jorna­
lística e mais apaixonada.
Entretanto, podemos afirmar que a maior novidade do 
evento não é a tecnologia, e sim a introdução no Brasil, via 
mídia, do grupo "B-52", representante do que se convencio 
nou chamar na música pop de movimento "new-wave", e até então 
um ilustre desconhecido das FMs nacionais, reduto essencial 
para divulgação em massa de qualquer obra musical. Esta era 
apenas uma entre as diversas introduções que o festival pro 
piciaria, inclusive no terreno publicitário, aonde os comer­
ciais exclusivos da cerveja Malt-90 e dos cigarros Hollywood 
pareciam um prolongamento estético do espetáculo.
Muito mais do que uma simples atração global no £i 
nal da noite, estas imagens representam um signo compacto e 
complexo do que estava começando a acontecer no panorama cul_ 
tural brasileiro: a assimilação de diversas tendências musi­
cais ligadas ao rock ( e que já faziam parte do contexto mu 
sical de outros países) e sua respectiva disseminação pelos 
meios de comunicação de massa. A "new-wave", por exemplo, já 
era,no final da década de 70,insistentemente executada nas rá 
dios americanas e inglesas. 0 disco "Planet Wave", do "B-52", 
iria se transformar , em terras brasileiras, num hit comercial
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em 1985, mas desde 1979, época de seu lançamento, freqüenta 
as paradas nos Estados Unidos.
Um fato curioso é que a "new-wave" não é nem exata­
mente um estilo musical: os seus signos de identificação mais 
marcantes - a marcação de tempos fortes através da bateria e 
do baixo e a utilização excessiva de guitarras alimentadas 
por pedais "chorus" e "delay" - não a fazem diferir, necessa 
riamente, do emaranhado de correntes sonoras que se abrigam 
sob a égide do rock. Isto porque a noção de estilo veiculada 
pela indústria cultural já não se prende à questão rítmica/me 
lódica/harmônica,mas pode incluir outros parâmetros de dife­
renciação, como o timbre dos instrumentos, ou mesmo referen­
ciais que não sejam musicais: "new-wave" é, na verdade, um ró 
tulo inventado pela mídia para abrigar determinados grupos mu 
sicais que tinham em comum muito mais a estética visual do 
que o som executado. "New-wave", ou, literalmente, "nova-onda", 
é também a chave para se entender o modelo e a extensão das 
transformações culturais e industriais acarretadas pelo sur­
gimento de novos estilos musicais, e que abrangem desde a mu­
dança de produtos culturais tipificados pelos mass media (co­
mo o repertório musical do rádio e da televisão), até a intro 
dução de uma nova estética direcionada ao consumo (aonde esta- 
riam, por exemplo, a moda e a publicidade).
Posto isto, iremos perceber que o aparecimento de um 
estilo musical tornou-se um fato não apenas restrito ao âmbito
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musical, mas extensivo a todo o processo de assimilação cul­
tural. A televisão passou a ser um elemento determinante pa-
*ra que isto ocorresse, devido ao seu carater sinestesico (1).
A execução de uma canção pelo rádio é um signo que privile­
gia a audição, e toda a informação cultural é direcionada 
por este sentido. Todavia, quando a canção é transmitida pe­
la televisão, um outro sentido é adicionado ao referencial 
de assimilação do expectador: a visão. Cria-se, então, um 
signo muito mais carregado de informações e, portanto, ca­
paz de produzir um maior número de reações assimilativas. É 
através dele que o indivíduo não apenas ouve a canção,mas vi 
sualiza a performance, as roupas, os adereços ou o corte de 
cabelo do artista.
AS mensagens publicitárias que intercalam o festi­
val também são signos que, de uma outra forma, utilizam-se 
da informação cultural para a persuasão consumista. É o pre­
domínio do espetáculo em relação ao sentido, do signo em re­
lação à mensagem (2): a irreverência musical do "B-52", atra 
vés de suas canções , é o sentido que contagia o público,mas 
o visual molhado e armado dos cabelos de seus integrantes,re 
forçados nos intervalos pelo comercial do gel para cabelos 
"New-wave", é o signo que o identifica com o grupo. A publi­
cidade evidencia a cultura (3), e o público consome, num mesmo
*
Sinestesia é a sensação superposta de dois ou mais 
sentidos (audição, visão,paladar, olfato e tato) numa mesma si 
tuação.
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liqüidificador, a imagem e o sentido.
A introdução de um novo estilo musical age, então, 
como uma onda que modifica não somente a linhagem musical pre 
dominantemente veiculada, mas também padrões estéticos de con 
sumo ou, em outras palavras, como uma onda cultural. No entan 
to, ela não representa uma novidade na história recente de 
nossa música popular: a substituição de tempos em tempos dos 
produtos culturais é uma estratégia básica da indústria cultu 
ral. 0 que acontece é que existe um processo de reaproveita- 
mento desta produção que faz com que uma onda, depois de de­
vidamente trabalhada e saturada, possa se propagar no tempo 
e no espaço, de sociedade em sociedade ou de uma época para 
outra, como se navegasse através de uma imensa teia que en­
volve e intercomunica o mundo moderno.
Para entendermos o contexto de propagação destas 
ondas no Brasil, via "ROck in Rio", e para discutirmos e ava 
liarmos o papel destas transformações, é necessário um peque 
no mergulho na história de nossa música popular, a fim de que 
possamos constatar que este processo já faz parte dos nossos 
mecanismos culturais há um bom tempo, ainda que o encontremos 
apenas germinando em determinados movimentos musicais.
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3.1 - A nova onda da bossa
A partir da idéia desta teia intercomunicativa que 
envolve e dissemina a informação cultural nas sociedades do 
século XX, sacramentada pelo aval dos meios de comunicação de 
massa, podemos perceber, através da história, que movimentos 
culturais de diversos setores artísticos se propagaram de um 
centro social para outro e, neste processo de absorção e in­
teração, determinaram a formação de um novo quadro cultural. 
Na literatura, por exemplo, o modernismo brasileiro de Mario 
de Andrade e Oswald de Andrade traduziu, de maneira antropo-
*
fágica , as modernas concepções culturais da vanguarda euro 
péia em relação à estética literária. No terreno cinematográ 
fico, o"cinema novo" e o cinema "underground" brasileiros 
das décadas de 50 e 60, representados , entre outros, por di 
retores como Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha, esta 
vam sintonizados tanto com o "neo-realismo" italiano de Ro­
berto Rosselini como com a "nouvelle vague" francesa de Fran 
cois Truffaut e Jean Luc Goddard em seus propósitos estéti­
cos. Da mesma forma a música popular brasileira, em diversos 
momentos, sofreu um processo análogo de influências.
Augusto de Campos, ao citar Oswald de Andrade no 
livro "0 balanço da bossa", ressalta a importância da antro­
pofagia na assimilação de um movimento artístico por um outro. 
Ela ultrapassaria o processo de banalização da copiagem for­
mal e criaria um novo contexto cultural, na medida em que de­
glutisse os referenciais externos e devolvesse produtos acaba 
dos,condimentados pelos próprios referenciais de sua cultura.
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Poucos anos separam o aparecimento da "bossa-nova" 
da consagração internacional de Carmem Miranda, mas parecem 
existir séculos de diferença em relação às suas posturas cul 
turais. Se por um lado o sucesso de Carmem representou um mo 
mento decisivo na divulgação da música brasileira no exte­
rior, foi também um momento de diluição, na medida em que o 
seu samba nem manteve-se inalterado nem sincretizou as influ 
ências da música pop americana, mas travestiu-se de referen­
ciais hollywoodianos que o transformaram em um produto cultu 
ral exótico (tal e qual havia acontecido com o bolero, o mam 
bo e o "cha-cha-cha"), num verdadeiro pastiche de"masturba- 
ção espiritual a sugerir paraisos perdidos nos mares do sul"
(4), ou no que Oswald de Andrade costumava chamar "macumba 
p'ra turista". A"bossa-nova" iria romper esta concepção cul­
tural colonialista, e de uma maneira inusitada: utilizando a 
influência de uma música estrangeira na elaboração de uma no 
va forma musical que viria a influenciar a própria música 
que a inspirou.
0 jazz seria esta fonte influenciadora e influen 
ciada e, ao lado de outras ondas musicais (o "fox", o bolero, 
o "swing", etc...), já fazia parte do repertório das grandes 
orquestras e cantores brasileiros dos anos 50, mas num con­
texto de interpretações decalcadas fielmente dos modelos ori^  
ginais. Ele era, por excelência, a música pop americana de 
maior prestígio e uma de suas correntes mais elaboradas, o
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"cool jazz", iria indicar, através de suas harmonizações al­
teradas, alguns caminhos para a nova proposta musical brasi­
leira.
Ao tomarem contato com estas ondas jazzísticas,ar­
tistas como Tom Jobim e João Gilberto uniriam o aprendizado 
das alterações harmônicas ao ritmo sincopado com o qual come 
çariam a vestir o samba. Júlio Medaglia, em seu comentário 
"Balanço, da bossa-nova" (5), resume estas transformações: 
"Até então se conheciam popularmente os acordes básicos da 
harmonia tradicional, sobre os quais se faziam as composições 
... A partir da bossa-nova, passou-se a fazer o uso de acor­
des alterados (dissonantes)". Além disto, as orquestrações 
executadas nos acompanhamentos das canções iriam sofrer 
significativas modificações, ao abandonarem o estilo e a in£ 
trumentação carregada típica das "big bands" , bem como o 
seu caráter sinfônico e adotarem intervenções mais camerís- 
ticas. 0 violão passaria a ter um lugar de destaque neste 
contexto.
A nova onda que surgia iria contrastar com a músi­
ca pop dominantemente veiculada (inclusive com o próprio 
jazz),não apenas pelas diferenças rítmicas, melódicas e har 
mônicas de suas composições, mas também pela forma de inter­
pretação, na qual a vocalização limpa e suave tomaria o lu­
gar da interpretação impostada e operística, característica 
marcante de cantores da época como Orlando Silva e Silvio 
Caldas. Outro dado importante a ser ressaltado é que a tele­
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visão , a partir do programa "0 Fino da Bossa", no começo 
dos anos 60, passaria a ser um veículo imprescindível na di_ 
vulgação de novas tendências musicais.
Esta nova onda, resultante antropofágica das on­
das jazzísticas e da condimentação cultural brasileira, é 
devolvida ao mercado externo a partir da excelente acolhi­
da dos artistas brasileiros no mercado americano e europeu, 
que lá fizeram uma série de shows e lançaram seus discos,in­
fluenciando uma geração de jazzistas consagrados como Dave 
Brubeck, Stan Getz e Gil Evans, e inclusive futuras corren­
tes do rock internacional, como a denominada "new-bossa" de 
Sade, Style Concil e Simply Red nos anos 80.
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3.2 - A "jovem-guarda"
Não é sempre que uma onda é deglutida e devolvida 
por uma cultura, ou que é simplesmente absorvida como mera 
cópia. A "jovem-guarda" brasileira, por exemplo, parece ter 
tocado tanto na questão da cópia de modelos como na da devo 
lução cultural, ainda que restrita a referenciais da própria 
transformação musical brasileira. Se a "bossa-nova" assimi­
lou elementos do jazz, a música pop americana dos anos 50, 
o rock (que substituiria o jazz como música de massa) iria 
influenciar diversos momentos de nossa música popular, e en 
contrar na "jovem-guarda" o seu primeiro movimento organiza 
do de eclosão.
Antes de entrarmos em considerações sobre este pe 
ríodo Cque começa em 1965), torna-se necessário reconhecer 
que o rock já existia há mais de uma década nos Estados Unji 
dos. 0 "rock-and-roll", sua primeira manifestação específi­
ca, surgiu por volta de 1954 e se consolidou como música pop 
de prestígio até o começo dos anos 60, época em que inúmeras 
transformações aconteceriam ao rock. Esta primeira geração, 
que incluia cantores como Little Richard, Elvis Presley,Jerry 
Lee Lewis, Bill Halley e seus Cometas e Paul Anka, iria am­
plificar os primeiros ecos de suas ondas no Brasil através 
das versões gravadas por Cely Campello e Carlos Gonzaga dos 
hits americanos, mas que se constituiam em meras cópias tra­
duzidas das gravações originais. Todavia, um dos elementos
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básicos na disseminação do "rock-and-roll" nos Estados Uni­
dos ainda não estava presente como meio determinante na di. 
vulgação cultural brasileira: a televisão. Esteticamente , 
o rock possui um apelo visual e gestual tão importante quan 
to a música que veicula. É por isso que as apresentações de 
Elvis Presley cantando e dançando na TV escandalizaram e 
despertaram muito mais o interesse do público americano do 
que a audição do mesmo som pelo rádio. Em meio a profundas 
transformações tecnológicas daquele período, estava desco­
berto um meio de comunicação essencial à propagação de on­
das culturais. A televisão brasileira ainda tateava no es­
curo, e a primeira geração do rock nacional apenas prepa­
rou o terreno para as futuras gerações.
As ondas emanadas pelo rock americano se dirigiam 
para diversos polos receptores espalhados pelo mundo e, ao 
conseguirem penetrar o espectro cultural de determinados 
países, criavam novos polos de emissão cultural. 0 rock ita 
liano, por exemplo, absorveu estas ondas e formou uma gera­
ção local muito rapidamente, devido, entre outros fatores, 
ao papel da televisão no processo de disseminação destas no­
vas tendências, e viria a influenciar o próprio rock brasi­
leiro. Segundo Umberto Eco, foi a televisão que, levou o pú­
blico italiano a tomar contato com a música pop americana, 
que surgia num panorama musical ainda ligado às melosas ba 
ladas napolitanas e à música folclórica de uma maneira ge­
ral <6). Ao fazer um comentário sobre dois expoentes dos
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diferentes estilos musicais que se chocavam, ele ressalta 
que o rock suave de Paul Anka poderia ser tao hipnótico quan 
to as baladas de Claudi Villa,mas a música do primeiro tra­
zia novos referenciais de transformação cultural, como a 
ruptura do habito sonoro, a introdução de novos valores rítnú 
cos e a postura despojada das letras musicais, que começa­
vam a tocar em temas relacionados aos valores culturais da 
nova geração que surgia, como liberação sexual e independên 
cia financeira.
Eco também destaca a questão do mito geracional, 
que faz com que uma geração reconheça-se numa certa produ­
ção musical , assim como a geração passada identificou-se 
com o jazz; mas ele adverte que a rapidez nas trocas dos 
modelos de informação e de formas culturais é uma caracte­
rística cada vez mais marcante das atuais sociedades, e que 
isto levou o homem a perder o senso histórico dos aconteci­
mentos \1). 0 conhecimento da realidade passa, então, a ser 
fragmentado e é neste contexto que ele deve ser analisado e 
interpretado.
0 aparecimento dos Beatles no começo dos anos 60 
veio como uma onda revolucionária que afetaria definitiva­
mente a estrutura e a história da música pop internacional. 
Com eles surgiram tanto as modernas concepções de marketing 
publicitário da indústria do disco, como transformações es­
téticas significativas no terreno musical. Se os seus pri­
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meiros discos ("Please, please me" e "With The Beatles") 
ainda traziam fortemente a influência do "rock-and-roll" 
básico de 3 acordes dos anos 50 (ainda que arranjados de 
forma inovadora), é justamente sobre a consagração cons- 
truida em cima destes sucessos que eles levariam às massas 
experimentações mais ousadas a partir dos discos "Revolver" 
e "Sgt. Pepper's lonely hearts club band". Esta segunda 
geração do rock é ainda marcada pelo aparecimento da"pop 
art" e do psicodelismo como vertentes da discussão cultu­
ral , e a "jovem-guarda" surgiria como um marco inicial , 
em terras brasileiras , na tradução destas concepções.
A televisão foi o passaporte de entrada da "jo­
vem-guarda" em nosso panorama cultural, através de um pro­
grama homônimo que passou a ser veiculado pela TV Record 
nas tardes de domingo, a partir de 1965. Ele viria divi­
dir as atenções do público com o programa "0 Fino da Bossa", 
comandado por Elis Regina nesta mesma emissora, e ainda um 
reduto dos bossa-novistas e da tradicional música brasi­
leira. Mas o mais importante no seu aparecimento foi a im 
plementação de uma perspectiva que se tornaria lugar-comum 
na veiculação de música na televisão: a dimensão mercado­
lógica.
Idealizada por Carlito Maia, esta nova perspecti 
va tirou a publicidade do papel de mera anunciante das a- 
trações de uma emissora e expandiu a sua atuação ao apro-
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veitamento industrial de diversos signos referentes a es­
te movimento. A "jovem-guarda" iria se valer não somente 
do mercado fonográfico, mas também de outros setores dire 
cionados ao consumo. Acontecia no Brasil o mesmo que na In 
glaterra e Estados Unidos, só que enquanto lá fora a febre 
consumista era em relação aos Beatles, por aqui passou a 
ser pelos novos ídolos que emergiam em nosso cenário : 
Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléa. Segundo Paulo 
de Tarso Cabral Medeiros, "o cabelo cumprido de Roberto ( 
tamanho John, Paul, Ringo e George - Beatles), os anéis e 
os colares reluzentes de Erasmo, as roupas berrantes, as 
gírias ("é uma brasa, mora?"), qualquer gesto repetido no 
palco se transformava logo em signo, moeda circulante a a 
testar quem estava na onda entre os maiores de 12 anos em 
1967" 18).
"Na onda" é exatamente o termo revelador deste 
mecanismo de assimilação cultural. Ela envolve o sentido 
e a imagem (9) do comportamento diante destes novos re­
ferenciais: estar na onda significa tanto estar ligado ao 
rock despojado de Roberto Carlos, com suas letras que su­
gerem a contemporaneidade da linguagem através de uma 
atmosfera de história em quadrinhos ("Parei na Contramão", 
"0 gênio"), ou a transgressão das normas e a marginalida­
de ("É proibido fumar", "Negro gato"), como estar falando 
de acordo com a gíria da época - aonde a linguagem funcio 
na como um código de identificação em relação a estes va­
lores - ou ainda vestindo uma "camisa verde-claro e cal-
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cas St.Tropez". "Tremendão", por exemplo, virou, além do a 
pelido carinhoso de Erasmo Carlos, uma marca de camisa com 
babados típica da idumentária psicodélica de grupos de rock 
ingleses e americanos da época. "Calhambeque", por sua vez, 
muito mais do que o primeiro sucesso musical da "jovem-guar 
da", virou uma marca registrada, alugada pela agência de pu 
blicidade M M & P (responsável pela divulgação do programa) 
à fábrica de camisas, bonés, sapatos, pastas escolares,brin 
des, etc... .
A tradução destas ondas do rock vai ser condimen­
tada pela própria formação musical dos integrantes deste 
movimento. As interpretações de Roberto Carlos se distan­
ciavam muito das vocalizações enérgicas de Elvis Presley e 
John Lennon, e o seu estilo estava mais próximo dos timbres 
suaves, quase falados, de João Gilberto (10). Aliás, sua 
primeira incursão no mercado fonográfico foi gravando jujà 
tamente uma "bossa-nova" ("Fora de tom" / "João e Maria") 
num compacto simples. Por outro lado, as gravações de Wan- 
derley Cardoso e Jerry Adriani misturavam rock com forte 
sotaque de baladas típicas dos anos 50 no Brasil.
A mini-saia, que,além de virar moda, representou 
um signo importantíssimo nos movimentos de liberação sexual 
e de culto ao corpo nos anos 60, encontraria em Wanderléa
o seu canal de penetração em nosso contexto cultural, ain­
da que temperada pela imagem de pureza e ingenuidade das
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canções que ela interpretava. A rebeldia era, de uma certa 
forma, filtrada pela nossa moral ainda impregnada de pa­
drões arcaicos, e os termos mais agressivos encontrados nas 
letras das canções de sucesso, como "cabeludo" e "dirigir 
em disparada" conviviam com expressões conciliadoras do ti^ 
po "...porém ela no fundo sabe que eu sou um bom rapaz",pre 
sentes na composição "Mexericos da Candinha", de Roberto e 
Erasmo Carlos Í11).
Além da televisão,o cinema estava presente como 
elemento veiculador da nova onda, mecanismo este decalcado 
da Beatlemania. "Roberto Carlos em ritmo de aventura", di­
rigido por Roberto Faria, mostrava em"estilo nonsense" as 
aventuras jamesbondianas de um ídolo de rock, intercaladas 
por números musicais, numa estrutura narrativa que em tudo 
lembrava os fimes "Help" e "A hard day's night" (que no Bra 
sil recebeu o título de "Os reis do iê-iê-ii", denominação 
pela qual o rock era aqui conhecido), e que tinham os Beatles 
como intérpretes principais.
Paralelamente a esta produção de rock brasileira 
(e centrada quase que exclusivamente na dupla Roberto/Eras 
mo) existiam as versões feitas por grupos nacionais de su­
cessos estrangeiros. "I should have known better" e "You 
won't see me", ambas dos Beatles, virariam "Menina linda" 
e "Até o fim" na voz de"Renato e seus blue caps", assim co 
mo "Ninguém poderá julgar-me", de Jerry Adriani, era a ver-
são ao pé da letra de "Nessuno mi puo' giudicare", grande 
sucesso italiano. 0 rock italiano, por sinal, iria influ­
enciar bastante o brasileiro. Rita Pavone, verdadeiro mi­
to da música pop italiana, era tão popular no Brasil como 
qualquer outro grupo inglês ou americano consagrado. Seu 
principal sucesso, "Datemi un martello", merece uma espe­
cial referência: ele é a incorporação italiana do rock a- 
mericano, por ser a versão da música "If I had a hammer", 
de Peter Seeger, mas ameniza o seu conteúdo contestatério 
e político, criando uma letra jocosa e despretensiosa(12). 
Ora, o rock italiano, desta maneira filtrado, ao ser ver­
sado para o português irá tornar-se, num sentido mais am­
plo, a versão de uma versão. Se na "jovem-guarda" isto a- 
contecia como transposição de uma canção que fazia sucesso, 
naquele momento, no mercado internacional, o quadro ficou 
muito mais negro em 1988, quando, por pura nostalgia guia 
da por interesses comerciais (e confirmando a tese das re 
petições cíclicas de Adorno), algumas ondas se levantam do 
túmulo para as paradas de FM. Desta forma, sucessos de rock 
dos anos 50 e 60, como "Puppy love" e "Put your head on my 
shoulder", ambas de Paul Anka, são versados nas interpreta 
ções de Jairzinho e Simony e do ex-integrante do grupo "Me- 
nudos",Robby, e a própria "Datemi un martello" é versada na 
voz de Gabriela, que imita descaradamente a movimentação 
gestual de Rita Pavone mais de vinte anos depois. 0 público
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não é mais o adolescente, mas o infantil, e a perda do sen 
so histórico (13) apaga os movimentos culturais da memória 
coletiva, e faz com que a cópia tenha sabor de novidade. Tu 
do o que sofre um processo de desgaste pode ser futuramen 
te aproveitado, pois o acúmulo de informações é tão gran­
de e descartável que permite o eterno retorno das ondas.
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3.3 - "Tropicalismo", música nordestina e "discotéque"
Se em 1967 a música de Roberto, Erasmo e Wander- 
léa estava sintonizada com as ondas do som pop americano , 
inglês e italiano do começo dos anos 60, e o marketing que 
delineou a "jovem-guarda" com a Beatlemania, transformações 
significativas estavam acontecendo na história do rock na­
quele momento no primeiro mundo. A partir da conquista de 
um público relevante através de um som simples, bem marca­
do e dançante, diversos grupos começaram a realizar experjl 
ências sonoras mais ousadas nos terrenos melódicos, harmô­
nicos e rítmicos. 0 sucesso do LP "Sgt. Pepper's lonely 
hearts club band", dos Beatles, é uma prova desta verdadeji 
ra guinada musical que introduziu, via mídia, ruídos, or­
questrações e efeitos de estúdio até então incomuns à mú­
sica pop, trocando as canções românticas de sua primeira 
fase por músicas melodicamente mais ricas e letras mais tra 
balhadas na estética psicodélica.
0 psicodelismo, por sinal, seria a marca regis­
trada destas tendências culturais que fizeram o rock su­
bir dos pés para a cabeça. Ele estaria tanto na música de 
Jimi Hendrix, Pink Floyd, The Doors e Rolling Stones, como 
na retomada esotérica das religiões, costumes e músicas o- 
rientais pela juventude. 0 ácido lisérgico (LSD) era um dos
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aos representativos dos movimentos de expansão da mente, 
més das idéias de Timothy Leary, e todo o espectro cul- 
M  era contagiado por esta onda, desde a arte pop de Andy 
flstl, que desenvolvia uma estética kitsch em seus quadros, 
«inema-signo presente em filmes como "Blow-up", de An- 
ümi.
0 passo dado pela "jovem-guarda" abriu, de uma cer 
Arma, um canal de recepção à estas ondas no Brasil, mas 
sa o "tropicalismo" que nos colocaria em contato com este 
jierso cultural, e numa perspectiva mais próxima da antro- 
Üjia da "bossa-nova" do que da cópia de modelos; mais uma 
■a televisão seria o meio-chave para esta disseminação.
"Alegria, Alegria", música de Caetano Veloso apre 
áada em 1967 no "Festival da TV Record" , é um dos primei^  
jHBomentos deste sincretismo cultural, misturando a distor 
falíenígena das guitarras elétricas a um arranjo de toa- 
àSua letra, como bem lembra Augusto de Campos, é um ver- 
üiro "mosaico informativo" (do qual fala Marshall McLuhan), 
se "o imprevisto da realidade urbana (é) captado através 
iana linguagem nova, também fragmentária, aonde predomi- 
«substantivos-estilhaços da implosão informativa moderna"
i e viria, juntamente com "Domingo no Parque", de Gilber- 
S&.1, contrastar drasticamente com o tradicionalismo esté-
i das outras composições do festival.
"Os Mutantes", grupo que acompanhou Gil neste
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festival, realizariam LPs históricos na discografia do rock 
nacional, misturando a influencia psicodélica a referen­
ciais brasileiros. "2001", música do disco "Mutantes",é bem 
uma síntese disto, ao liquidificar "rock-and-roll" com baião, 
a conquista do espaço com a estética caipira.
Além deles, Gal Costa, Tom zé e Torquato Neto e- 
ram outros artistas que desenvolviam a temática tropicalis; 
ta em programas como "Tropicália" e "Divino Maravilhoso" , 
veiculados pela TV Tupi em 1968, e "Ensaio Geral", exibido 
na TV Excelsior. Depois do sucesso do programa "Jovem-Guar- 
da", ficou claro que a televisão era imprescindível à disse 
minação musical. 0 agravamento da crise política brasileira 
fez com que Caetano e Gil se exilassem na Inglaterra, provo 
cando o esvaziamento do movimento e um vácuo na sintonia bra 
sileira com o rock internacional e outras tendências do co­
meço da década de 70, que ficou restrita ao trabalho de ban 
das marginais como "Made in Brazil" e "0 Terço", as quais 
pouco espaço conseguiam na mídia.
E se a mídia brasileira estava centrada no som do 
eixo Rio-São Paulo, algumas ondas vindas de outros lugares 
do país ganhariam terreno. A explosão da música nordestina, 
a partir de 1973, é um bom exemplo disto. Os cearenses Bel­
chior, Fagner e Ednardo vestiram os tradicionais ritmos nor 
destinos com uma roupagem mais moderna e foram incorporados 
pela atuação da mídia, que viu no surgimento de uma geração
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talentosa de cantores e compositores o surgimento de uma no­
va onda. Isto abriu caminho para que a música de outros esta 
dos do nordeste pudessem seguir o mesmo rumo, como a da Pa- 
raiba (através de zé Ramalho e Elba Ramalho) e a de Pernam­
buco (Alceu Valença e Geraldo Azevedo). Fato semelhante iria 
ocorrer com a música mineira de Milton Nascimento, Lo Borges 
e "14 BIS": a partir da idéia de um mesmo referencial lingüís 
tico, pode-se gerar uma onda de consumo direcionada pelos 
artistas que com ele compactuem. 0 preço deste investimento 
é uma faca de dois gumes: por um lado a produção cultural se 
diversifica e revela facetas ocultas de nossa realidade musi 
cal. Por outro, o desgaste que o artista sofre ao ter o seu 
trabalho massacrantemente veiculado e associado a um estilo 
pode ser comprometedor com a sua relação com o público, que, 
muitas vezes, consome música como moda.
0 mecanismo de propagação de ondas culturais iria 
se sofisticar cada vez mais com o passar do tempo, e o mar­
keting publicitário passaria a ser o grande avalista neste 
processo. Grandes empresas,como a Shell e a Rhodia, já es- 
tavam neste ramo desde o "tropicalismo", e passariam a in­
terferir mais ainda no contexto cultural. A disco-music, es 
tilo que se tornaria a música pop mais executada no mundo o 
cidental a partir de meados da década de 70, entra no Bra­
sil, mais uma vez pela televisão; mas não por um programa 
musical, e sim através de uma novela. "Dancin1 Days", de Gil 
berto braga, exibida na Rede Globo em 1977, não somente
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introduziu as estrelas da "discotéque" no mercado nacional, 
como também se constituiu num painel de divulgação dos hábi­
tos e costumes inerentes a esta onda, através de um exausti­
vo merchandising em suas imagens.
A dança como mania nos finais de semana, a roupa 
mais adequada, a música mais contagiante, os óculus, o ba­
tom, as gírias, o desodorante, tudo poderia ser vendido mais 
facilmente se fizesse parte do enredo da novela e do dia a 
dia dos personagens. A indústria cultural passa não apenas 
a difundir mais um estilo musical, e sim um estilo de vida.
Ao lado da televisão, o cinema procuraria fechar este círcu­
lo de difusão, como já o fizera durante a Beatlemania e a 
"jovem-guarda": "Os embalos de sábado à noite" ("Saturday's 
night fever") era o filme da moda, e John Travolta, seu 
principal protagonista, o símbolo em carne e osso da onda 
disco. K  trilha sonora era composta pelos "Bee Gees", que 
trocaram o "soft rock" que desenvolviam no começo dos anos 
70 pelo som dançante da "disco-music".
Tudo isto evidencia o papel de reciclagem realiza 
do pelas ondas culturais. Elas não apenas introduzem uma mú 
sica diferente, mas também influenciam a obra de determina­
dos artistas que tocavam outras coisas. Rita Lee, que fazia 
rock desde a época do "tropicalismo" , incorpora o estilo 
disco a partir do LP "Lança-perfume", de 1979, e consegue 
pela primeira vez ultrapassar a marca de 1 milhão de cópias 
vendidas, jamais atingida por um de seus discos anteriores.
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Assim também faria Gilberto Gil , a partir de "Realce", em 
1980, absorvendo esteticamente as influências de um novo es­
tilo musical. Mas, é claro,existia o outro lado da moeda: o 
estilo determinando a criação, a música em função da moda. É 
o caso das cantoras "pré-fabricadas" Lady Zu e Miss Lene, que, 
numa estratégia de marketing, se lançaram como cantoras de 
"disco-music".copiando sem nenhum pudor a interpretação e a 
movimentação gestual das cantoras americanas, fazendo um imen 
so sucesso na época e, logo a seguir, desaparecendo como ver 
dadeiros meteoros tragados pelo declínio da onda "disco". Ri^  
ta e Gil permaneceriam, pois ao mesmo tempo em que penetra­
vam nas estruturas inevitáveis de difusão e desgaste das on­
das culturais, mantinham um distanciamento diante da idéia de 
compactuar exclusivamente com o novo estilo, que se revelava 
no repertório diversificado - e com referências a vários es­
tilos - presente em seus shows.
0 estudo da música popular através de movimentos e 
rótulos engendrados pela indústria cultural não pode ter, de 
forma alguma, a pretensão de reduzir o universo musical a es^  
te espectro. Os estilos musicais, disseminados em forma de 
ondas, são, muitas vezes, incapazes de abrigar a obra de de­
terminados artistas. E nem devem. 0 que está sendo aqui tra­
çado é apenas um perfil, um olhar diante de momentos signifi. 
cativos de absorção e transmutação de tendências musicais em 
nossa cultura, e o comportamento da indústria cultural em re 
lação a isto tudo.
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Ondas culturais representam somente um modelo, um 
signo deste processo. Elas estão impregnadas de ambigüidade, 
trazendo tanto o sentido das transformações estéticas que 
acontecem na música popular - a introdução de novos referen­
ciais rítmicos, melódicos, harmônicos ou poéticos- como a 
imagem, o simulacro , o que é tipificado e diluido pela pers 
pectiva consumista da mídia. Na época da cultura-rock, não 
há como se separar as mensagens dos signos, o consumo musi­
cal da música de consumo.
Em 1985, o "Rock in Rio" significaria, como veremos 
a seguir, a continuação e o aperfeiçoamento deste processo de 
assimilação de tendências musicais pela nossa cultura, caracte 
rizando a tecnologia e o atrelamento da arte à economia como 
elementos imprescindíveis à concretização das relações cultu 
rais em nosso meio social. 0 capítulo que se segue é uma des^  
crição detalhada deste evento e, ao mesmo tempo, um raio-X 
de como a indústria cultural, modernamente, arquiteta e admi­
nistra a introdução de novos valores, e de como os artistas e 
o público reagem a isto.
Notas - Cap. 3
(1 ) Cf Marshall McLuhan in Os meios de comunicação como 
extensões do homem são Paulo - Ed. Cultrix (1971)
(2) Cf Jean Baudrillard in À sombra das maiorias silencio­
sas São Paulo - Ed. Brasiliense (1985) pg—14
(3) Cf Jean Baudrillard em seu ensaio "Significação e Pu­
blicidade" in Teoria da Cultura de Massa Rio de Ja­
neiro - Paz e Terra (1978) pg 274
(4) 0 contexto do surgimento da "bossa-nova" contrasta com 
o panorama musical anterior a este movimento - dominado 
por boleros, sambas-canção e jazz de "big-bands" -, 
principalmente pela postura vanguardista que irá se so­
brepor às concepções mais comerciais. Augusto de Campos 
in Balanço da bossa e outras bossas São Paulo - Ed.Pers; 
pectiva (1986) pg 61
(5) Julio Medaglia in Balanço da bossa e outras bossas op. 
cit.
(6) Cf Umberto Eco in Apocalípticos e Integrados op.cit.pg 319
(7) Cf Umberto Eco - idem pg 308/314
(8) Cabral Medeiros, Paulo de Tarso in A aventura da jovem- 
guarda são Paulo - Ed. Brasiliense (1986) pg 48
(9) Cf Jean Baudrillard. in À sombra das maiorias silenciosas 
op.cit. pg 13/15
(10) Augusto de Campos in Balanço da bossa e outras bossas 
op.cit. pg 142
(11 ) Cf Cabral Medeiros, Paulo de Tarso in A aventura da 
jovem-guarda op.cit. pg 51
(12) 0 problema da introdução de um estilo musical nuiii con­
texto cultural diferente do seu centro de origem é abor 
dado por Umberto Eco in Apocalípticos e Integrados op. 
cit. pg 313
(13) Cf Umberto Eco - idem pg 153
(14) Cf Augusto de Campos in Balanço da bossa e outras bossas 
op. cit. pg 153
4. "ROCK IN RIO"
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4.1 - Os fragmentos
Como um produto típico da mídia moderna, a inspira 
ção do "Rock in Rio" foi resultado de influências fragmenta­
das da produção cultural: por um lado, inspirou-se nos anti­
gos festivais de rock realizados nos Estados Unidos na déca­
da de 60; por outro, nos tradicionais festivais de música po 
pular brasileira patrocinados por emissoras de televisão, tí^  
picos da realidade brasileira pós-64.
Os festivais de rock, o primeiro destes fragmentos, 
têm suas raízes no antigo Festival de Jazz de Newport,aonde, 
no começo dos anos 50, as estrelas do jazz - a música popular 
de maior evidência na época - se apresentavam para platéias 
numerosas (1). Com o passar do tempo, este encontro de jazzis; 
tas estendeu-se a artistas de outras correntes musicais,como 
a "folk-music" e o próprio rock , que começava a despontar 
como fenômeno de mídia no cenário musical americano.
Entretanto, somente na segunda metade da década de 
60 é que os festivais de rock começariam, necessariamente, a 
se consolidar como eventos particulares daquele tipo de músji 
ca e público. Em 1967, o "Monterrey Pop Festival" torna-se um 
marco inicial neste processo, ao reunir milhares de pessoas
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na costa oeste americana para um evento musical ao ar livre.
A diferença em relação aos festivais de jazz estava não ape­
nas no repertório de artistas selecionados (Jimi Hendrix, The 
Who, Jefferson Airplane, The Mamas and Papas - todos eles com 
trabalhos ligados ao rock), como também no comportamento do 
público presente. 0 rock, além de música de consumo, era um 
forte código de identificação da juventude diante das modifi^ 
cações culturais que então ocorriam. A liberação sexual,os mo 
vimentos de contra-cultura, a diversificação dos costumes, o 
psicodelismo, as drogas, os hippies, tudo isto fazia parte do 
universo cultural do fã do rock, que passava a exigir para si 
um processo de recepção cultural mais despojado e menos for­
mal do que aquele encontrado tradicionalmente dentro dos au­
ditórios. É por isso que as cadeiras colocadas à disposição 
do público em Monterey seriam literalmente destruidas pela 
massa humana dançante ali presente. Estava iniciada a era dos 
"super-festivais".
Em agosto de 1969 realizou-se o "Festival de Woodstock", 
numa fazenda localizada em Bethel, no estado americano de New 
York, e que conseguiu a proeza de reunir,em 3 dias, 500 mil 
pessoas num mesmo espaço físico. A área reservada ao público 
era a mais informal possível: um imenso terreno planado cerca­
do por um rio e um bosque - local apropriado para "camping" - 
e nada de cadeiras. Todo este despojamento terminou causando 
problemas de organização interna, como falta de comida, de aco 
modaçoes higiênicas e controle de bilheteria, o que traria um
65
razoável prejuízo aos produtores. No entanto, a indústria cu]L 
tural já começava a tirar proveito da situação. A Warner Bross 
não poupou esforços em gravar todo o material musical em 5 
long-plays, assim como financiou um super-documentário que re 
gistrou o evento, dirigido por Michael Wadleigh. Os discos se 
constituiram num relato musical tão importante daquela época 
que continuam sendo reeditados nos dias de hoje. 0 filme, por 
outro lado, foi um sucesso de público e de crítica, e alguns 
de seus efeitos especiais, como o balé de imagens simultâneas 
de várias câmeras, provou que era possível inovar esteticamen 
te,mesmo dentro do espectro capitalista de produção.
Aliás, esta era uma das tônicas destes espetáculos: 
a produção musical exibida não se limitava ao parâmetro de su 
cesso da mídia, e abria brechas para que diversos intérpretes 
e bandas marginais se apresentassem. Ao lado de nomes consa­
grados como Jimi Hendrix, Crosby,Stills and Nash e Ten Years 
After, subiu ao palco um espectador anônimo chamado John Se- 
bastian que, aproveitando o atraso de uma apresentação, ter­
minou cantando e participando do disco do festival. De forma 
parecida, Janis Joplin era uma cantora desconhecida pela mí­
dia quando se apresentou em Monterey (apesar de conhecida nos 
circuitos marginais) e tornou-se, de uma hora para outra, nu­
ma das mais famosas intérpretes brancas de blues nos Estados 
Unidos.
No rastro de Monterey e Woodstock, ainda em 1969,
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viriam o Festival da Ilha de Wight, na Inglaterra (250 mil 
pessoas), e o de Altmont/California, nos Estados Unidos (350 
mil pessoas) que, numa apresentação do grupo "Rolling Stones", 
provocou um saldo de 4 mortes, colocando em dúvida, daí por 
diante, o fator segurança em espetáculos de grande porte. Co 
mo a tragédia foi filmada "in loco" ( e exibida num filme que 
documentou o evento - "Gimme Shelter"),o fato repercutiu ne­
gativamente junto aos produtores culturais, que decidiram não 
mais investir em grandes festivais, os quais, no entanto, fi­
cariam como ícones importantíssimos na memória coletiva do fã 
de rock.
0 outro fragmento que ajuda a montar o quebra-cabe 
ça de influências do "Rock in Rio" está no Brasil: é a nossa 
própria experiência histórica em relação a festivais de músi^  
ca popular. Eles surgiram por aqui no início dos anos 60, e 
tinham urçia estrutura bem diferente dos festivais de rock:não 
eram mostras ou encontros musicais, mas sim competições entre 
os participantes selecionados, que disputavam vários prêmios 
em dinheiro a partir da opinião de um júri mediador. As apre 
sentações eram feitas geralmente em teatros ou ginásios, de 
modo a favorecer tecnicamente o eixo central pelo que se apoia 
va a produção destes eventos: as transmissões por televisão.
E,de uma certa maneira, este era o ponto-chave da 
questão: a televisão intermediava totalmente os festivais, tan 
to que os mais famosos traziam em si a própria insígnia da
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emissora, como o "Festival da Record" (TV Record). Mas isto 
não significa que a indústria cultural tivesse uma presença 
sufocante neste contexto, a ponto de impor os selecionados.
Na verdade, ela apenas começava a estruturar o mercado con­
sumidor brasileiro para um tipo de atuação que só iria se 
consolidar no final da década de 70, quando a televisão passa 
ria a produzir uma programação nacional a nível de competir 
no mercado internacional, segundo Renato Ortiz (2). 0 que 
acontecia, então, era uma saudável disputa entre alguns ar­
tistas consagrados e diversos iniciantes,que se tornariam no 
mes conhecidos de nossa música popular: Chico Buarque, Caeta 
no Veloso, Milton Nascimento, etc... .
Na década de 70 estes fragmentos gerariam duas con­
cepções diferentes de festival no panorama musical brasilei­
ro. 0 espírito dos festivais de rock seria aqui traduzido 
por eventos como o "Festival de Guarapari", realizado no es^  
tado do Espírito Santo em 1971, e o "Festival de Águas Cla­
ras", em Minas Gerais, que por diversos anos tornou-se uma 
espécie de "woodstock nacional", devido à sua semelhança com 
com a proposta despojada do festival americano. Eram eventos 
mal organizados, com sérios problemas de acústica e de acomo­
dações, mas que se transformaram em redutos da música margi­
nal brasileira - aquela que pouco espaço conseguia na mídia - 
e do rock nacional , que ali se fazia representar por nomes
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como Raul Seixas," O Terço " e " 14 BIS
já os festivais de MPB continuariam vinculados à 
iniciativa das emissoras de televisão, mas seriam bastante 
reformulados no final da década. Em 1979, o "Festival da TV 
Tupi" reinaugura a febre das competições musicais via saté­
lite, depois de uma ausência de quase 6 anos na mídia brasi­
leira. Uma mega-estrutura de produção foi criada para sele­
cionar as mais de 5 mil músicas inscritas , mas a essência 
do evento continuou a mesma da década de 60: o que houve foi 
uma mudança nas dimensões quantitativas do festival. No ano 
seguinte , a Rede Globo responderia ao sucesso de sua con­
corrente com o "MPB-80", um festival que trouxe uma sensível 
inovação: a apresentação das músicas selecionadas com hora 
marcada, recurso obtido através da utilização de palcos ro­
tativos e de uma ensaiada pré-produção, o que eliminou a de:s 
motivação cajusada pelos atrasos dos concorrentes. Os anos 80 
nasciam sob o signo impiedoso da tecnologia, com a qual se 
procurava eliminar ao máximo as imperfeições e improvisações; 
a televisão não era mais o veículo de transmissão de um fes­
tival, mas o festival é que passara a ser um mero programa de 
TV.
Os ano® seguintes assistiriam ao predomínio cada 
vez maior do caráter industrial destes eventos. A escolha dos 
selecionados passou a ser feita diretamente pelas grandes gra 
vadoras (WEA, Polygram e EMI-Odeon), impedindo a inclusão de 
músicas que fugissem ao padrão comercial de qualidade imposto
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por estas . As grandes empresas passaram a se confundir seman 
ticamente com os espetáculos que financiavam: o "MPB-80" ,da 
Rede Globo, transformou-se em "MPB-Shell", por exigência dos 
patrocinadores. Apesar das aparentes mudanças, a Globo trave^ 
tia os referenciais de produção,mas continuava a repetir a 
fórmula ultrapassada dos festivais dos anos 60, colocando a 
MPB em verdadeira fase de "ice cream soda tropical", segundo 
Decio Pignatari em "Signagem na TV", uma abordagem semiológjl 
ca dos programas de televisão do começo da década de 80 (3).
Mesmo dentro dos rígidos padrões de apresentação, 
havia espaço para desmascarar as impecáveis produções do 
"MPB-Shell": em 1983, o cantor Eduardo Duseck inscreveu uma 
música intitulada "Waldirene, a paranormal" e, na hora da exe 
cução, apresentou o rock "Barrados no baile", o que causou um 
enorme constrangimento aos organizadores. Duseck foi sumaria­
mente desclassificado, mas sua música, por ironia, tornou-se 
um dos dos maiores sucessos do verão de 84. A lição rendeu à 
Globo o abandono da fórmula fracassada de reedição dos festi­
vais de MPB, e o namoro com um ritmo que rarissimamente cons­
tava na pauta de sua programação: o rock.
0 rock, por outro lado, renascia como música de con 
sumo nos principais centro culturais do primeiro mundo, atra­
vés de tendências que surgiram depois do movimento punk. No 
Brasil, o sucesso comercial de grupos como "Blitz", "Paralamas 
do Sucesso" e "Gang-90 e Absurdetes" - que traduziam algumas 
destas tendências na música brasileira - levou a indústria
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cultural a repensar os festivais televisivos sob outros para 
metros. Era preciso realizar um festival de rock para catali 
sar todo este potencial cultural emergente via mercado, mas 
era preciso também realizar um festival televisivo, com to­
do o "Know-how" tecnológico de som e imagem desenvolvido pe­
los festivais de MPB.
0 "Rock in Rio", portanto, representou a união des^  
tes dois fragmentos: o despojamento dos festivais de rock,re 
presentado pela imensa área ao ar livre aonde se realizou o 
espetáculo, pelo elenco de participantes (em sua grande maio 
ria rockeiros) e pela ausência de competitividade, e o padrão 
de qualidade tecnológica de produção dos festivais de MPB, o 
que o aproximaria da linguagem dos programas de televisão.
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4.2 - A transformação de um estilo em onda
Em 1984, os meios de difusão cultural no Brasil a- 
presentavam um repertório de música popular internacional ba£ 
tante defasado em relação ao que estava acontecendo no resto 
do mundo. Nos Estados Unidos e nos principais países europeus, 
os constantes avanços tecnológicos favoreciam cada vez mais 
a disseminação cultural via "mass media',1 mas o mercado musical 
havia se diversificado de tal forma que já era possível encon­
trar programações específicas exclusivamente destinadas a um 
estilo musical, principalmente devido à proliferação das rá­
dios piratas e TVs independentes.
Nos últimos dez anos, a rádio e a televisão brasi­
leira haviam fechado os ouvidos e os olhos do público para 
estilos que, a partir do movimento punk, em 1976, se respon­
sabilizariam pela renovação do rock como música popular no 
primeiro mundo. "New-wave","dark-music" e "neo-psicodelismo" 
são exemplos da variedade de tendências que surgiram como al 
ternativas à "disco-music", o estilo "mainstream", por exce­
lência, da década de 70. Era ela a música pop de maior pene­
tração na mídia brasileira durante todo este período.
Por outro lado, a indústria fonográfica nacional 
atravessava uma significativa crise: cantoras como Maria Be-
thania e Simone, que costumavam vender cerca de um milhão de
/ »%» copias por LP, nao conseguiam mais se aproximar da marca dos
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quinhentos mil discos, e intérpretes consagrados como Chico 
Buarqué e Milton Nascimento começavam a desaparecer das pro­
gramações das emissoras FM.
Era preciso, portanto, diversificar um mercado sa­
turado pela "disco-music" e por um tipo de música popular bra 
sileira que não apresentava sinais de renovação nos últimos 
anos. 0 "Rock in Rio" iria surgir neste contexto, represen­
tando os interesses da indústria fonográfica em infiltrar, no 
mercado brasileiro, toda aquela produção musical estrangeira 
calcada nas novas tendências do rock, e de também recuperar 
o poder de vendagem dos discos nacionais através das novas ban 
das de rock.
Mas havia ainda uma razão maior para a realização 
do festival: a indústria cultural não pensava a realidade mu 
sical exclusivamente dentro dos parâmetros da indústria do 
disco, mas entendia a música como um produto cultural de maior 
profundidade, capaz de influenciar decisivamente diversos ou­
tros setores de consumo. É por isto que o elenco de empresas 
formado para patrocinar o festival (representado, entre ou­
tras, pela Brahma, Pepsi, Souza Cruz e McDonald's) não possuia 
nenhum vínculo com o universo musical, mas apenas seguia os 
passos da moderna política cultural capitalista, a qual, prin 
cipalmente através da publicidade, transforma os estilos mu­
sicais em ondas culturais: a linguagem cinematográfica, as
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alusões literárias, o modo de vida, a mudança de costumes, a 
tecnologia, tudo isto são exemplos de referências extra-musi^ 
cais que podem estar imbuídas num estilo, seja nas letras ou 
nos arranjos das músicas, no comportamento e nas opiniões dos 
artistas,na maneira pela qual eles se vestem, etc. Estas re­
ferências são também signos de identificação cultural entre 
os fãs do estilo. 0 que acontece é que estes signos podem mujl 
to bem se transformar em objetos de consumo.
Por exemplo: o "punk-rock", enquanto estilo musi­
cal, é um tipo de música bastante assemelhado ao "rock-and- 
roll", com tonalidade básica definida em 3 acordes, guitarras 
distorcidas, vocalizações agressivas - muitas vezes fora da 
afinação - , letras diretas e de cunho contestatório. Mas, 
acima disto, ele possui toda uma carga cultural que o asso­
cia ao "movimento punk", ligado aos jovens proletários ingle 
ses que, descontentes com os padrões de vida da sociedade bur 
guesa, se revoltaram contra a produção cultural por ela disse 
minada na década de 70. Esta carga cultural possui seus códi 
gos próprios de identificação, os quais, aqui, são chamados 
de frequência estética: o tipo de roupa (artefatos militares, 
alfinetes, camisas ao avesso), de cabelo (curtos, raspados ou 
exóticos, como o corte "moicano"), a maneira de dançar (agre­
ssiva, pulos desordenados), os tipos de reuniões, entre ou­
tros .
Ocorre que a indústria cultural pinça todos estes 
códigos e os dissemina não apenas como signos culturais, mas
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principalmente como características de consumo. 0 estilo, en 
tão,se transforma em moda, em onda de influência e consumo.0 
indivíduo pode até descobrir que gosta da música "punk", ou 
que simpatiza com as sua propostas anárquicas, mas também po 
de pensar que, para ser "punk", basta uma cantoneira do exér 
cito e um casaco de couro preto espetado com alfinetes. Mui­
to mais do que um signo cultural, o consumidor persegue um 
signo da modernidade, mas uma modernidade desfigurada, na 
qual a noção de "novo" deve ser constantemente materializada 
para fazer sentido.
A "new-wave" é ainda um exemplo mais representati­
vo deste processo. Visualmente, ela é uma resposta da indús­
tria cultural à frequência estética "punk": muitos de seus 
signos são parecidos, como o corte de cabelo e penteados exó 
ticos, a idumentária e a maquiagem. Mas enquanto um "punk" 
rasga a ,gua calça em casa, para que ela represente, estetica 
mente, uma agressão ao padrão de moda burguês, um "new-wave" 
a compra rasgada numa butique. A agressão estética, com isto, 
dá lugar à moda, e um signo cultural "punk" se transforma num 
objeto de consumo "new-wave".
E foi mais ou menos desta forma que o "Rock in Rio" 
chegou ao público brasileiro: transformando a essência musi­
cal do espetáculo em aperitivo para a onda de consumo ali em 
preendida. Os 250 mil metros quadrados da "cidade do rock" 
abrigaram, no período de 10 a 20 de janeiro de 1985, um ver­
dadeiro super-mercado cultural, com duas super-lanchonetes,
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dois shopping-centers, duas salas de vídeo, dois mini-hospi- 
tais e quatrocentos banheiros, aonde o indivíduo poderia com 
prar os discos de seus ídolos, camisetas, bottons, bijuterias, 
aplicar gel nos cabelos, beber cerveja ou refrigerante, degujs 
tar sanduíches e pizzas e até assistir aos shows de rock.
Durante o festival a Spaghetti, uma lanchonete "fast- 
food" especializada em macarrão, vendeu 4 mil refeições com­
pletas por dia, a Souza Cruz 500 mil maços de cigarro (também 
por dia), a Mister Pizza quebrou o recorde brasileiro da ca­
deia , ao vender 135 mil pedaços de pizza em 4 dias,e a lan­
chonete McDonald's o recorde mundial de venda de hamburguers 
numa só loja: 58.185 num só dia. Além disto, a Rede Globo e 
a Artplan (empresa que organizou o evento) faturaram alguns 
milhões de dólares com as cotas de exibição na TV e com os 
direitos de comercialização da marca (4).
A grande diferença mercadológica entre o "Rock in 
Rio" e os festivais de rock e de MPB das décadas anteriores 
é que hoje a indústria cultural trabalha, em frentes diversi_ 
ficadas, todo o potencial de consumo de um estilo musical,não 
se restingindo apenas à indústria fonográfica. Mais do que 
um produto cultural, a música é, atualmente, a bola de neve 
de um avalanche de consumo.
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4.3 - A multiplicidade de ondas
0 "Rock in Rio", como seu nome sugere, não foi ape­
nas um festival de rock. Durante os dez dias de apresentações 
musicais, passaram pelo seu palco artistas que representavam 
diversas tendências derivadas do rock, como o "heavy-metal", 
o "rock progressivo" e a "new-wave", e outros cujos trabalhos 
eram baseados em ritmos tão distintos como o baião, o forró e 
o "reggae".
0 que acontece é que a palavra rock , nos dias de 
hoje, vem perdendo gradativamente o seu sentido original (que 
o associava ao estilo "rock-and-roll", surgido na década de 
50 , nos Estados Unidos) e passando a abrigar uma variedade 
tão grande de estilos que fica difícil definí-lo em termos es 
tritamente musicais. Os mass media, por outro lado, bombar­
deiam a sociedade com tamanha quantidade e velocidade de in­
formações que as pessoas perdem a capacidade de distinguir as 
obras e estilos musicais, que cada vez mais se confundem en­
tre si.
A indústria cultural, aproveitando-se desta confu­
são semântica, utiliza-a como estratégia de marketing.Em 1985, 
rock era sinônimo de novidade no mundo da música, justamente 
por representar uma série de estilos modernos que se opunham 
à saturação sonora imposta pela "disco-music" (e também pela
IMPB repetitiva dos anos 70) aos ouvintes das emissoras FM
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brasileiras. Estes estilos começavam a despertar a atençao 
do público, principalmente a "new-wave", traduzida no cená­
rio nacional pelo som irreverente da banda "Blitz". A estra­
tégia consistiu em reunir num festival, sob o rótulo de rock, 
não somente representantes destes estilos,como também diver­
sas correntes antigas do rock - "jazz-rock", "heavy-metal", 
"rock progressivo" - , e ritmos variadíssimos que iam desde
o baião tradicional ao frevo eletrificado.
Para se ter uma idéia desta variedade, segue-se um 
guia com a programação completa do festival, aonde se encon­
tra, dia a dia, a relação dos artistas que se apresentaram e 
os estilos musicais a eles associados por alguns dos princi­
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Dos 30 artistas ou bandas que se apresentaram, 18 
tinham seus trabalhos ligados ao rock ou a estilos derivados, 
9 trabalhavam o rock com ritmos diferentes e 3 não utilizavam 
o rock em seus shows. A mistura de rótulos com a qual a mídia
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se refere aos músicos pode ser bem detectada num artigo do 
jornal "0 Globo" sobre o festival:"0 público terá chance de 
assistir a uma interessante mistura de estilos: Moraes com 
suas marchas e frevos eletrificados, com um ligeiro toque pop 
no regional; Alceu e a fusão dos maracatus e frevos com ele­
mentos do rock, Taylor fundindo folk, country, blues e algu­
mas pitadas muito leves de rock; e a fusão defeinitiva do jazz 
com o pop rock dos anos 70, a cargo de Mr. George Benson"(6).
Esta fusão de estilos é uma característica típica 
do músico moderno, mas é também um elemento fundamental na or 
ganização dos eventos culturais na atualidade. Seguindo uma 
política cosmopolita de difusão, o "Rock in Rio" ofereceu uma 
multiplicidade de opções - as diversas ondas culturais - para 
atrair públicos cada vez mais fragmentados pela quantidade e 
pela velocidade das informações que recebem no dia a dia, con 
seguinèo, desta forma, satisfazer os mais variados gostos num 
mesmo espaço físico.
0 agrupamento dos artistas em dias distintos no 
festival obedeceu a critérios de similaridade entre seus pú­
blicos: no dia 12. Ivan Lins , James Taylor e Al Jarreau es- 
tiverar. juntos porque havia uma compatibilidade entre um pú­
blico r.ais velho que aprecia o "jazz-rock" e um outro que gos^ 
ta de MPB. Pessoas que, certamente, não estariam no dia 19 
assistindo às bandas de "heavy-metal”. 0 público "new-wave", 
por sua vez, se concentrou nos dias 18 e 20, por causa das 
bandas"Blitz" , "B-52" , "Kid Abelha" e "Go-gos"; isto não
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impediu, entretanto, que um ou outro "estranho no ninho" cons 
tasse na programação diária do festival: era apenas mais uma 
faixa de consumidores que se somava às demais.
Esta distensão cultural, vez por outra, apresentou 
alguns problemas: Erasmo Carlos, escalado para tocar no dia 19, 
adiou o seu show para o dia seguinte, com medo de ser trucida 
do pelos fãs de "heavy-metal". Eduardo Dusek e "Kid Abelha" 
foram vaiados no dia 15 por uma platéia apreciadora do "rock 
pesado",mas foram aplaudidos no dia 18 na "noite new-wave".
As tribos de fãs de rock , portanto, possuem suas diferenças 
e não são tão maleáveis à "democracia musical" da produção cul 
tural contemporânea.
Se as alternativas foram variadas, a forma de con­
sumo destas não o foi. Isto porque os estilos, quando trans­
formados em ondas, possuem um processo de disseminação simi- 
lar:durante o festival, o fã de qualquer estilo materializou 
a sua relação cultural pagando ingresso, comprando discos,ca 
misetas, bottons e outros artefatos e, é lógico, bebendo pepsi- 
cola ou cerveja Brahma e comendo sanduíches McDonald's ou Bob's 
A indústria cultural, ao multiplicar as opções musicais num 
mesmo espaço físico, matou vários coelhos com a mesma cajada- 
da, mas também revelou uma face inusitada do consumidor moder 
no: as diversas tribos musicais, apesar de compactuarem com 
uma mesma forma de consumo cultural, não compactuam com os 
mesmos conteúdos. Esta preservação de identidade no caos de
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informações fragmentadas, reduções e sincretismos culturais 
que envolve o indivíduo na modernidade, e que se traduz na 
intolerância de certos públicos diante de alguns estilos mu 
sicais, talvez seja um dos últimos resquícios de rebeldia no 
rock.
Para Grossberg, esta rebeldia não é apenas um si­
nal de agressividade, mas a essência que distingue o rock de 
outras manifestações culturais contemporâneas, a ponto de ele 
considerar, em seu ensaio "Is there rock after punk?", a hi­
pótese de que não existe mais rock depois do movimento punk, 
o último grito de rebeldia de um estilo de rock (7). 0 signi_ 
ficado de rock, então,teria sido tão diluido pelos mass media 
que ficou fácil ampliá-lo e transformá-lo em estratégia de 
marketing.
A multiplicidade de ondas culturais no "Rock in Rio" 
foi um exemplo de como, através de uma manobra semântica, as 
pessoas podem ser atraídas pela "modernidade", mas a prática 
demonstrou que a recepção cultural não é algo tão manobrável 
assim: certos públicos - especialmente o "heavy-metal" e o "hard 
rock" - reagem com veemência contra a manipulação do sentido da 
palavra rock, e não admitem assistir, num mesmo espetáculo,a 
artistas que não correspondam aos estilos que cultuam. Um si­
nal de resistência à pluralidade de tendências engendrada pela 
indústria cultural»
4.4 - 0 momento periférico: o reaproveitamento cíclico da
produção cultural.
Apesar de ter sido responsável pela introdução de 
novos estilos na realidade cultural brasileira, o "Rock in Rio" 
não apresentou, necessariamente, novidades no terreno musical. 
Com exceção dos "Paralamas do Sucesso" - e, num nível mais res 
trito, "Kid Abelha" e "Barão Vermelho" - , os músicos brasilei 
ros presentes no festival já eram bem conhecidos pelo nosso pú 
blico através da mídia. E as atrações internacionais que não o 
eram - como os grupos "B-52s" , "Go-gos" e a cantora Nina Hagen 
já tinham uma carreira consagrada no circuito internacional.
Isto aconteceu porque a produção cultural contempo­
rânea tem como uma de suas características a disseminação cí­
clica através dos diversos centros de consumo espalhados pelo 
mundo. Os estilos são transformados em ondas, que por sua vez 
se propagam como verdadeiras minas potenciais de consumo, in­
terligando a invisível teia de comunicação que abastece cultu 
ralmente o mundo moderno. A indústria cultural, portanto, não 
precisa estar criando novos produtos incessantemente, basta 
apenas que ela os reaproveite das mais variadas formas possí­
veis .
Uma destas formas é justamente o mecanismo de propa 
gação das ondas culturais, que pode ser tanto espacial como 
temporal. A propagação espacial se dá quando uma onda, depois 
de eclodir num determinado centro cultural, caminha em direção
a outros centros, influenciando o panorama cultural destes, já 
a propagação temporal ocorre quando uma onda, depois de eclo- 
dir e ser digerida e desgastada num centro cultural, volta a
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este mesmo centro depois de um certo período de tempo .
já que a propagação temporal nada mais é do que uma 
repetição revisada de um estilo musical que volta sob forma 
nostálgica, podemos dizer que a"novidade"no mundo da música 
aparece através da propagação espacial. Quando, por exemplo, 
a cantora Madonna lança um LP nos Estados Unidos, quase que 
imediatamente diversos polos culturais espalhados por todo o 
mundo recebem a matriz do disco e começam a prensá-lo. Alguns 
com maior velocidade do que outros. Isto porque os países de­
senvolvidos possuem uma avançada estrutura tecnológica comuni 
cativa que permite a sintonia e a disseminação de ondas cultu 
rais de maneira extremamente rápida, enquanto os menos desen­
volvidos precisam estar, constantemente, criando as condições 
necessárias para tal difusão.
De uma certa forma, o "Rock in Rio" surgiu neste con 
texto: em 198 5, havia no Brasil um público consumidor em poten 
ciai para diversos estilos musicais em voga na Europa e nos
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Um bom exemplo de propagaçao espacial de ondas e o 
lançamento simultâneo, em diversos países, dos discos, vídeos 
e materiais promocionais de artistas consagrados pela mídia,en 
quanto que as reedições de discos antigos ou a volta aos pal­
cos de um artista afastado da mídia musical se constituem exem 
pios de propagação temporal de ondas.
Estados Unidos, faltava apenas uma estratégia de mídia capaz 
de difundir esta produção cultural em todo o território nacio 
nal. A presença das bandas "B-52s", "Go-gos" e de Nina Hagen 
no festival são bons exemplos de propagação espacial em paí­
ses menos desenvolvidos: os dois primeiros surgiram no final 
da década de 70 nos Estados Unidos, na esteira do movimento 
"new-wave", logo se tornando conhecidos nos principais centros 
culturais europeus (Inglaterra, Alemanha, França e Itália) , 
que passaram a editar seus discos. Nina Hagen fez o movimento 
inverso, partindo da Alemanha, passando pelo circuito europeu 
e, finalmente , se lançando nos Estados Unidos. Depois de com 
pletarem o roteiro do "show-bizz" no primeiro mundo, eles fo­
ram, afinal, introduzidos no Brasil.
Por outro lado, a propagação temporal de ondas pôde 
ser sentida , durante o festival, na apresentação do cantor 
americano James Taylor. Ele conseguiu levar à "cidade do rock" 
o maior público registrado em um só dia: 200 mil pessoas. 0 
principal motivo foi a nostalgia. James Taylor tornou-se bas­
tante conhecido no Brasil na década de 70, e vários de seus 
discos foram, então, aqui editados. Em 1985, a "onda James 
Taylor" já havia passado, mas o anúncio da simples presença 
física do cantor em terras brasileiras a trouxe de volta. 0 
repertório do seu show confirmou tal premissa, baseando-se 
quase que exclusivamente em sucessos dos anos 70. Por tabela, 
os seus discos mais famosos foram todos relançados.
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A nostalgia não parou por aí. 0 show da banda "Yes" 
foi um outro mergulho no túnel do tempo musical: o público 
que ali compareceu conhecia , em sua maioria , o grupo como 
um dos ícones do chamado "rock progressivo", estilo de rock 
famoso no início da década de 70, e , apesar do "Yes" estar 
lançando um novo disco na época do festival, o interesse des; 
pertado pela apresentação foi essencialmente de caráter nos­
tálgico. já Erasmo Carlos, por sua vez, mudou estrategicamen­
te o repertório do seu show, incluindo músicas da "jovem-guar 
da" e de sua fase roqueira no lugar das baladas românticas de 
seus últimos LPs, com o intuito de fazer um "revival" de sua 
obra.
0 momento periférico vivido pelo Brasil nesta cadeia 
de consumo cultural refletiu-se, também, nos shows dos demais 
artistas internacionais presentes no festival: os grupos "AC/ 
DC" , "Iron Maiden", "Whitesnake", "Skorpions" e o cantor Ozzy 
Osbourne já eram conhçcidos do público roqueiro brasileiro , 
mas nunnca haviam tocado por aqui.O "Rock in Rio" não os apre 
sentou como novidades, mas como símbolos de um estilo que, ain 
da em plena voga em todo o mundo, tinha boas condições de re­
ceptividade no Brasil:o "heavy-metal". A importância deste 
mercado de final de rota era tão grande que a banda inglesa 
" Q u e e n "  ressurgiu das cinzas para tocar especialmente no fes­
tival: Fred Mercury, vocalista do grupo, havia iniciado uma 
carreira-solo poucos meses atrás, mas resolveu voltar a cantar
com os antigos companheiros por razões financeiras. Fred Schneider, 
vocalista do "B-52s", fizera o mesmo com a sua banda e ainda 
conseguiu a proeza de lançar o seu disco-solo "Shaking society" 
em pleno festival.
Esta dependência brasileira em relação a produção 
musical do primeiro mundo não se resume apenas à questão da 
propagação temporal e espacial das ondas culturais: o próprio 
roteiro do festival nos traz a certeza de que a indústria cul 
tural cria mecanismos de defesa deste processo através das 
mais variadas formas.Em todos os dias, sem exceções, os artis 
tas brasileiros foram escalados para tocar nos horários de me 
nos pique do festival - as apresentações iniciais enquanto 
que os estrangeiros ocuparam os horários nobres.Além disso, a 
duração dos shows dos nossos artistas era inferior, assim como 
a potência de amplificação sonora que era ouvida no local. A 
revista "Isto É" documentou desta maneira tal disparidade:"pre 
parada para ouvir uma anunciada qualidade sonora capaz de tran£ 
mitir numa potência de até 70 mil watts, o público se surpreen­
deu quando, logo no show de estréia, pouco ouviu do que cantou 
Ney Matogrosso. Ficou mais surpreso ainda quando algumas horas 
depois, no momento em que a banda "IronMaiden" entrou em cena, 
teve a sensação de ouvir um boeing esquentando oa motores numa 
pista ao lado"(8).
Eduardo Dusek, em entrevista ao jornal "0 Globo" , 
assim se manifestou: "o Brasil pecou por reverenciar demais
o que vinha de fora. Todos agiram assim, do cara que cuida da 
estrutura interna de atendimento dos artistas nacionais .... 
ao próprio público" (9). 0 que aconteceu, na verdade, não foi 
a vitória da tecnologia sonora dos artistas estrangeiros so­
bre a dos brasileiros - já que a estrutura montada permitia 
um tratamento similar para ambos -, mas uma deliberação po­
lítica dos organizadores, que se refletiu na má vontade dos 
técnicos de som, no sentido de tornar a qualidade sonora do 
festival num código de superioridade da cultura alienígena.
De ponto final na rota de diversas ondas culturais, 
o "Rock in Rio" promoveria o Brasil a uma escala de relativa 
importância no circuito de "show-bizz": a partir de 1985, inú­
meros artistas estrangeiros (como "The Cure", "Echo and The 
Bunnymen" e Sting) começariam a fazer shows regularmente por 
aqui. Se a defasagem temporal que nos separa do primeiro mun­
do diminuiu, o processo de disseminação cíclica(temporal e 
espacial) de ondas culturais ainda está ditando as regras do 
jogo; e uma destas regras inculca, em nossa sociedade, o pri­
vilégio à produção musical estrangeira, e a nossa conseqüente 
dependência cultural.
4.5 - A modificação dos hábitos culturais
Mesmo apresentando uma grande variedade de estilos 
musicais em sua programação, o "Rock in Rio" privilegiou uma 
determinada onda cultural como base de sua estética publici­
tária: a "new-wave". Foi sob o seu rótulo que a moda e a pu­
blicidade veiculadas no festival tomaram forma, a tal ponto 
que qualquer anúncio, chamada ou comercial que não trouxesse 
em si a concepção estética de rock delineada por esta onda 
passaria despercebido.
Esta estratégia de marketing foi determinada pela 
freqüência estética da "new-wave": do logotipo enviesado do 
festival aos módulos multi-coloridos de suas instalações, e 
passando pelos "modelitos" de cabelos curtos e raspados na nu 
ca, óculos escuros e visual "retro" encontrados nas mais di­
versas formas de publicidade que envolveram o evento, a ima­
gem da nova onda se confundiu com o próprio processo de con­
sumo cultural ali estabelecido, procurando, assim, influen­
ciar os hábitos do público que assistia ao espetáculo; e um 
dos principais focos desta estratégia foi associar a idéia de 
rock à de"novidade" , usando-a no conteúdo das mensagens pu­
blicitárias. Rock passou a ser sinônimo de uma nova onda de 
consumo.
A edição especial da revista "Rock Espetacular" que 
aborda o "Rock in Rio" nos dá uma dimensão aproximada deste
processo(10). Em primeiro lugar, as fotos de chamada da capa 
da revista já começam por privilegiar o visual agressivo de 
Nina Hagen e o descontraído de Hebert Vianna, ambos trajados 
no melhor estilo "new-wave". Intercalando as várias reporta­
gens sobre os shows no festival, os anúncios de produtos de 
consumo constituem um verdadeiro mosaico de exemplos desta 
orientação mercadológica:
. Cigarros Hollywood
texto: Hollywood, pop, funk, reggae, rock and roll 
imagem: desenho de um guitarrista com o logotipo 
do cigarro
. Cerveja Malt-90
texto: Rock in Rio, o prazer de fazer bem feito 
imagem: desenho da cerveja no estilo gráfico "new- 
wave" .
. Rádio Atlântida FM
texto: 0 som que move o Brasil e o mundo/som de gente 
que vai fundo/está na Atlântida FM/muito na 
sua.
imagem: a foto de um jovem tocando guitarra.
• Creme dental Kolynos
texto: Kolynos Gel in Rock
imagem: desenho de jovens "new-wave" escovando os
. Saúde Bradesco
texto: As feras do rock mostram tudo o que aprende­
ram com liberdade. De tocar e de escolher co 
mo tocar. Com Saúde Bradesco também é assim. 
Você escolhe o médico e o hospital. Segure 
esta saúde. Segure Saúde Bradesco. 
imagem: foto de multidão de jovens assistindo a um 
festival.
. Sapatos Samello
texto: Dock-sides Samello: A juventude entrou nessa 
com os dois pés. Jazz, new-wave,rock,etc. 
imagem: dezenas de sapatos multi-coloridos nos tons 
new-wave.
. OB - Absorventes Femininos
texto: Nada melhor do que um rock bem brabo p'ra 
testar o seu OB-mini.Você mexe, pula,dança, 
agita e o OB-mini fica firma no lugar. 
imagem: Três jovens vestidas com grafismos "new- 
wave" e tocando guitarra.
Em todos os anúncios, o consumidor é levado a asso­
ciar determinados produtos ao"estilo de vida rock" , que nada 
mais é do que o estilo de vida da modernidade, o estilo "new- 
wave", como se o consumo industrial fosse uma continuação na­
tural do processo de recepção cultural. A indústria cultural 
procurou conquistar o indivíduo antes, durante e depois do fes^  
tival, fazendo com que os seus hábitos pudessem, de alguma forma,
ser influenciados por todo o aparato de consumo sintonizado 
com as ondas ali presentes.
indústria fonográfica, como era de se esperar,tam 
bém se aproveitou do momento, anunciando na mídia não somen­
te discos dos artistas que tocaram no festival, como de ou­
tros que pudessem, de alguma maneira, estar associados aos 
estilos musicais ali difundidos. Estas associações apenas re­
fletem a utilização das freqüências estéticas dos estilos co­
mo signos de consumo: da mesma forma que o visual brilhanti- 
nado dos penteados (freqüência estética "new-wave") foi uti­
lizado pela Wella para vender o seu gel para cabelos, o som 
pesado e distorcido (freqüência estética "heavy-metal") de 
bandas que se apresentaram no festival - como AC/DC e "Skorpion" 
também poderia ser encontrado nos disco do "Motorhead" ou do 
"Krokus" , à venda no festival.
Contudo, este jogo de associações torna-se muitas 
vezes contraditório quando um artista faz a ponte direta entre 
a sua obra e um produto de consumo: Erasmos Carlos pôde ser 
visto em diversos out-doors e anúncios, durante a realização 
do festival, promovendo os bem-comportados jeans "Ferreira Gud^ 
marães" (11), mas o visual com o qual se apresentou no "Rock 
in Rio" - roupas de couro espalhafatosas, cravejadas de ta- 
chinhas e broches - representou a negação desta sobriedade. A 
conseqüência deste gesto foi a indiferença de seu público mais 
recente - e para o qual a publicidade mencionada havia sido
dirigida - e o repúdio do público roqueiro, que o vaiou insi£ 
tentemente.
0 que deve ser apreendido desta experiência é que 
toda a estratégia de marketing presente em acontecimentos cul. 
turais nos dias de hoje, e através da qual a sociedade toma 
conhecimento da produção artística, se não representa a submijs 
são da recepção cultural aos padrões modernos de consumo in­
dustrial, vincula cada vez mais a disseminação da arte a um 
processo multi-facetado de consumo. Se uma emissora FM inclui 
em sua programação um tipo de música que está sendo difundida 
num festival, é normal que o espectador presente,fã deste es­
tilo, passe a procurar ouví-lo naquela estação de rádio, ou 
que procure se vestir de acordo com a estética visual, com a 
qual o seu ídolo, a sua tribo e alguma loja de confecções se 
identificam.
Se o artista moderno, no dizer de Raymond Williams, 
é fruto do próprio processo de autonomia da arte em relação 
em relação a outras atividades na sociedade burguesa (12),es­
ta autonomia é encampada , na modernidade, pelos mais diver- 
j s o s  interesses econômicos. É quase impossível se pensar na di­
vulgação de um show musical, um balé, um filme, enfim, qualquer 
manifestação artística que, utilizando a mídia comõ veículo, 
prescinda do patrocínio deste ou daquele grupo econômico. 0 
problema não é, necessariamente, questionar se isto é bom ou 
ruim para o consumidor de arte, mas entender que se trata de 
uma relação cultural inevitável e já bastante absorvida e
94
disseminada socialmente, na qual quem consome nem sempre é a 
"marionete" da indústria cultural. Apesar de conviver dentro 
do contexto da cultura dominante, muitas vezes os indivíduos 
criam seus próprios mecanismos de defesa, algo semelhante à 
"resistência"que convive com o"conformismo" na cultura popular, 
segundo Marilena Chauí (13) : foi através de um destes mecani^ 
mos - a vaia - que os fãs de rock pesado rejeitaram, no "Rock 
in Rio", a presença de Erasmos Carlos na noite do "heavy metal", 
fazendo com que os organizadores alterassem, pela primeira vez, 
o cronograma de apresentações.Mesmo sabendo que estava parti­
cipando de um ritual artístico capitalista, no qual os seus 
hábitos culturais poderiam estar sendo fortemente condiciona­
dos pelos interesses economicos, o público "in loco" reagiu à 
manipulação ostensiva da indústria cultural, o que dificilmen­
te aconteceria com o público que assistiu ao festival pela te­
levisão. E isto confirma o papel importantíssimo das apresen­
tações ao vivo como canal de expressão e re-emissão da recepção 
cultural na atualidade.
4.6 - A filtragem do sentido
Pelo menos dois tipos distintos de público presen­
ciaram o "Rock in Rio" : o que assistiu aos shows no interior 
da "cidade do rock" e o que acompanhou o festival pela televi 
são. A diferença entre os dois está no fato de que o primei­
ro travou um contato direto com a programação musical do even 
to, enquanto o segundo sofreu a intermediação determinante de 
um "mass media" no processo de comunicação da produção cultu 
ral.
Se é verdade que a televisão é capaz de transmitir 
um espetáculo musical para milhões de pessoas simultaneamen­
te, ela interfere, por outro lado, na produção do sentido das 
obras artísticas aí veiculadas: as imagens que registram um 
show são selecionadas de acordo com o ritmo específico da pro 
gramação televisiva, criando um "real" diferente daquele ex­
perimentado pelo espectador "in loco". Desta forma, mudanças 
constantes de planos, closes e detalhes dos artistas e de 
suas movimentações em palco são elementos que trazem dinamis 
mo a este tipo de transmissão, mas o conteúdo ( o repertório 
musical propriamente dito ) dos espetáculos é freqüentemente 
adulterado em função da fragmentação do tempo televisivo.
Antes que o programa venha ao ar, existe todo um 
processo seletivo, uma triagem na edição dos programas com a 
finalidade de escolher que música pode ou não ser aproveitada
na TV. 0 critério aí utilizado se baseia, geralmente, no po- 
der de empatia que determinadas canções possuem sobre o pu­
blico que as conhece, ou seja, na popularidade desta ou da­
quela música. No "Rock in Rio", por exemplo, os shows do "Ba 
rão Vermelho", "Paralamas do Sucesso" e"Blitz" se resumiram, 
na televisão, à apresentação de apenas uma música, e justa­
mente aquela considerada "carro-chefe" no repertório destas 
bandas - respectivamente "P'ro dia nascer feliz", "Óculos" 
e "Você não soube me amar"; o restante das canções passou em 
branco. As atrações internacionais, ao contrário, foram pri­
vilegiadas, e tiveram 4 ou 5 músicas, cada uma, exibidas na 
programação. A maioria, entretanto, escolhida através do mes^ 
mo critério de popularidade.
Mas a transmissão do "Rock in Rio" pela televisão 
não se resumiu a programas editados: muitas vezes o festival 
entrou no ar ao vivo , e foi nestas horas que a manipulação 
televisiva se tornou mais inoperante; alguns fatos ocorridos 
durante as transmissões ajudam a ilustrar esta perspectiva:
- Num "flash" direto de uma apresentação do cantor 
James Taylor, insertado dentro do "Jornal Nacional" - um dos 
programas de maior audiência na TV Globo - uma câmera fla­
grou, acidentalmente, um jovem fumando um"baseado"de maneira 
ostensiva. Esta mesma cena foi cortada no especial que a emis 
sora exibiu na mesma noite.
- Num outro "flash" direto do festival, a banda 
"Blitz" interpretava seu maior sucesso comercial ("Você não 
soube me amar") quando começaram a ocorrer problemas com os 
microfones no palco. 0 cantor Evandro Mesquita , visivelmen­
te irritado, começa a gesticular para os técnicos de som e 
pronuncia alguns palavrões. No momento seguinte , a banda es. 
tá desorientada em cena. Na edição do programa, contudo, as 
imagens da confusão são desfocadas de forma proposital, e 
planos gerais do palco substituem os "closes" denunciadores 
da situação.
Um outro aspecto que merece destaque neste festival 
é a forma utilizada pela televisão para se referir aos astros 
do "heavy-metal". Por tratar-se de um estilo não muito comum 
na programação da mídia brasileira, e que muitas vezes evoca 
imagens diabólicas e monstruosas em suas apresentações, as 
chamadas dos shows das bandas de rock pesado procuraram des­
pertar a tenção do público não pelo lado musical, mas pelo 
terreno do exotismo:
- A apresentação do vocalista Ozzy Osbourne foi 
alardeada como um verdadeiro ritual satânico, na qual o can­
tor, de acordo com a televisão, poderia devorar um ou outro 
morcego em cena. A realidade desmentiu tal premissa, apresen 
tando, no lugar da carnificina, um Ozzy Osbourne gordo, de 
cara inchada, mas que , no entanto, realizou um competente 
show musical acompanhado por uma banda de exímios músicos,
fato não alardeado pela mídia antes da apresentação.
- No show da banda "AC/DC", mais uma vez o musical 
cedeu lugar ao exótico: no meio de uma música, o locutor da 
Rede Globo interferiu, em off, para alertar que o guitarrista 
Angus Young iria abaixar as calças, o que realmente aconteceu.
- já a banda "Iron Maiden", por sua vez, foi alvo 
de uma minuciosa pesquisa,em câmera lenta, no momento em que 
o supercílio do vocalista apareceu manchado de sangue; a in­
tenção era descobrir se aquilo era um truque ou fruto de um 
acidente com a guitarra no palco. 0 interessante é que tal 
fato passou despercebido para o público "in loco" - muito 
distante para uma correta visualização - e também teria passa 
do em branco para o público televisivo, não fosse a acrobacia 
da "zoom" e da "slow-motion" de uma câmara psotada no palco.
Este último item é um exemplo significativo do que 
Jean Batfdrillard, no ensaio "À sombra das maiorias silencio­
sas", considera como "hiper-realidade". Segundo ele, "todos 
os meios de comunicação e informação têm hoje, por tarefa, 
produzir (entrevistas, experiências vividas, cinema, tevê- 
verdade, etc...) esse real, esse acréscimo de real. Ha real 
em demasia, cai-se no obsceno, no pornô. Como no pornô, uma 
espécie de zoom nos aproxima demais no real, que jamais exis 
tiu, jamais teve sentido senão a uma certa distância"(14>.
E foi esta distância - cuja ausência esfacela o
convívio social - que separou , no "Rock in Rio", o público 
"in loco" do televisivo. Ao exaltar o real em demasia, ao pro 
duzí-lo de acordo com os referenciais simbólicos - e ideoló­
gicos - com os quais realiza a leitura do que ocorre no mun­
do, a televisão elevou o real à potência de modelo, e o mode 
lo tende a tornar-se, na cabeça do telespectador, muito mais 
significativo do que o real. já o espectador "in loco", ainda 
que penetre no espaço físico de um festival com alguns "mode­
los" pré-concebidos em sua cabeça, inevitavelmente os confron 
tará com a realidade observada. Desta forma, o público presen 
te ao "Rock inRio" , ao invés da lente zoom e do controle re­
moto, tinha, sob seus pés, dois palmos de lama, sob suas na­
rinas a fumaça inebriante da "cannabis sativa", e sob seus 
olhos e ouvidos os shows pedacinho por pedacinho, incluindo- 
se, aí, as cansativas demoras, as falhas técnicas, as músicas 
menos conhecidas (ou desconhecidas) e o poder de reagir dire 
tamente, na qualidade de receptor, à emissão cultural ali e£ 
tabelecida.
Se um fã de "heavy-metal" foi ao festival com a in 
tenção de observar o "strip-tease" do guitarrista do "AC/DC" 
(um "modelo" típico inculcado pela televisão naquela época), 
ele certamente percebeu que o real não privilegiou a sua pré- 
concepção: ainda que Angus Young tenha realmente abaixado as 
calças por alguns segundos, este acontecimento passou desper 
cebido pela maioria do público, que não se encontrava a uma 
distância razoável do palco, e principalmente pelo fato de
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que os fas do "AC/DC" reagiram com muito mais empolgação a 
outros aspectos da apresentação, como os solos quilométricos 
de guitarra ou a performance dos instrumentistas como um to­
do.
A transmissão do "Rock in Rio" efetuada pela tele­
visão, portanto, reduziu uma celebração cultural a um simula 
cro do real, no qual "o espaço da simulação é o da confusão 
do real e do modelo" (15). Os erros, os atropelos técnicos 
e o ritmo instável do real parecem não existir no "real si­
mulado": filtrando o sentido das apresentações musicais em 
função de seu tempo fragmentado ou de seus interesses comer­
ciais e ideológicos, a Rede Globo não conseguiu nem uma ver­
são documental (por omitir grande parte dos acontecimentos) 
nem muito menos artística do festival. Ao contrário do cine­
ma, aonde o premiado documentário de Michael Wadleigh sobre 
o festiv"ai de Woodstock é uma prova de que os eventos musi­
cais podem ser, ainda que "editados", transpostos com maes­
tria para a tela, a televisão cada vez mais se caracteriza, 
nos dias de hoje, como um suporte ideológico da indústria cul^ 
tural, principalmente quando abandona as transmissões ao vi­
vo amedrontada com o real(como fez a Rede Globo após o "Rock in 
Rio"), enquanto que os festivais ou shows musicais abertos ao 
público resistem, ainda que bombardeados pelo marketing cul­
tural, como verdadeiros polos de desmitificação cultural.
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5. A GÊNESE DA NOVA ONDA
No capítulo anterior tentamos entender o atual pro 
cesso disseminativo da produção cultural no Brasil, em espe­
cial no que se refere ao terreno da música popular. A partir 
da análise de um grande festival de música realizado em 1985, 
percebemos que, muito mais do que um mero evento artístico, o 
"Rock in Rio" significou a introdução de diversas tendências 
da música pop internacional no mercado cultural brasileiro,a 
partir de uma estratégia de marketing sem precedentes em nossa 
história musical realizada pelos mais diversos setores da in­
dústria cultural.
A tese aqui defendida é a de que estas tendências 
(ou , mais especificamente, estilos musicais) não servem ou 
aquecem exclusivamente o setor musical (e, por extensão, o mer 
cado fonográfico), mas possuem toda uma abrangente dimensão 
cultural que as tornam veículos dos mais diversos interesses 
econômicos presentes em nossa sociedade. Quando um produto cul 
tural incorpora essa dimensão e passa a atuar como elemento in 
fluenciador de vários setores produtivos - sejam eles na área 
artística ou industrial, como a moda e a publicidade - ele se 
transforma em uma onda cultural. Desta forma, por exemplo, o 
estilo "new-wave", disseminado no "Rock in Rio", não serviu 
apenas de influência aos grupos musicais daquela época, mas
funcionou também como referência estética da produção indus­
trial, que dele se apoderou com a finalidade de despertar no 
público o desejo de um vínculo material entre a sua experiên 
cia cultural e o seu modo de vida.
Vimos também que a indústria cultural não se res­
tringe , necessariamente, à disseminação de uma única onda 
num determinado período, mas abre um leque de possibilidades 
de exploração dos mais variados gostos musicais, visando,com 
isto, conquistar a atenção do fragmentado público consumidor 
contemporâneo. Por outro lado, constatamos que todo este con 
texto observado em nossa realidade faz parte de um processo 
cíclico internacional, no qual a produção cultural é comuni­
cada, primeiramente, nos países mais deshvolvidos, percorren 
do, em seguida, todo um circuito secundário de centros cultu 
rais, e que o Brasil ainda se encontra na periferia desta 
estrutura.
0 interessante é que o "Rock in Rio", verdadeiro 
raio-X desta realidade, se transformou , enquanto festival, 
numa estrutura disseminativa típica da produção cultural vei 
culada no Brasil a partir de 1985, ou, em outras palavras, na 
gênese das novas ondas que surgiram neste período. Nestas on­
das está implícito que o modelo comunicativo do que ocorre no 
mundo da música pode ser intermediado através da atuação dos 
grupos econômicos. Desta forma, dois eventos bastante popula 
res no meio artístico nacional nos últimos cinco anos - o
"Hollywood Rock" e o "Free Jazz Festival" - , bem como um ou 
tro bastante conhecido a nível regional - as festas juninas 
de Campina Grande, na Paraiba - são frutos da "onda Rock in 
Rio", ainda que em proporções diferentes.
0 primeiro deles, o "Hollywood Rock", é um filho ma 
grelo e tardio do "Rock in Rio". Por problemas políticos ( a 
rivalidade entre o idealizador do festival, Roberto Medina,e 
o então governador do Rio de Janeiro, Leonel Brizola), não 
foi possível a realização do "Rock in Rio II" em 1986, e,apro 
veitando-se do poder de empatia que aquele festival provocara 
no público brasileiro, a empresa "Souza Cruz" resolveu bancar 
sozinha um novo empreendimento. Este novo festival aconteceu 
por duas vezes, uma em janeiro de 1988 e a outra em janeiro 
de 1990, em duas cidades simultaneamente: Rio de Janeiro e 
são Paulo. A precariedade dos locais escolhidos (no Rio, a 
Praça da Apoteose, que serve para desfile de escolas de sam­
ba, e,em são Paulo, o estádio do Pacaembu) fez com que os e- 
ventos se distanciassem do "supermercado cultural" encontra­
do no "Rock in Rio": havia apenas uma estrutura mínima de a- 
tendimento, responsável pela venda de refrigerantes, cerve­
jas e sanduíches. A duração e a quantidade de artistas que 
se apresentaram foi reduzida (nas quatro noites de espetácu­
los se apresentaram doze bandas), assim como o público pre­
sente - 1 2 0  mil na totalidade - foi bem inferior à marca de 
um milhão de pessoas registrada nos dez dias de "Rock in Rio".
Entretanto, o processo disseminativo de ondas culturais con­
tinuou, ainda que de forma difusa:
- No festival de 88, a multiplicidade de ondas foi 
uma um elemento essencial na atração de públicos variados, e 
que apreciavam tanto o "rock-and-roll" do Ultrage a Rigor e 
da banda inglesa "Pretenders", como a "new-wave" do "Duran 
Duran" e Lulu Santos ou o reggae do "UB-40" e dos "Paralamas 
do Sucesso", artistas que se apresentaram no evento.
- Apesar de ter continuado como polo de difusão pe 
riférico na rota internacional das ondas culturais, apresen­
tando ao público brasileiro bandas em declínio no cenário pop 
mundial ("Duran Duran") ou bandas que fizeram sucesso na dé­
cada de 70 e que voltam como ondas nostálgicas ("Supertramp") 
o tratamento dispensado aos músicos naeionais foi o mesmo da­
do aos estrangeiros, fato que não ocorreu no "Rock in Rio". A 
quantidade de artistas brasileiros foi quase igual à de ou­
tros países (5 contra 7), e a qualidade do som foi a mesma pa 
ra todos:"o inevitável confronto entre as tecnologias nacio­
nal e importada demonstrou que a lição do "Rock in Rio" foi 
aprendida. As bandas brasileiras, dos Paralamas a Lulu Santos 
do Ultrage a Titãs, entraram para estraçalhar, com o som a to 
da pressão e a adrenalina no pique máximo" (01).
- Os interesses industriais continuaram explícitos 
no patrocínio da cultura: o nome "Hollywood Rock" é uma men­
ção direta ao famoso cigarro da Souza Cruz, prova de que os
grupos econômicos não apenas procuram cativar o consumidor 
com a publicidade veiculada nos eventos musicais, como tam­
bém confundem os referentes industriais ("Hollywood") com os 
culturais ("Rock") no próprio nome do festival.
- As transmissões ao vivo,que eventualmente ocorriam 
no "Rock in Rio", deram lugar a programas especialmente edita 
dos, o que só acentuou a filtragem do sentido (vide capítulo 
4.6) dos espetáculos. Além disso, a versão do festival de 
1990 trouxe uma interessante inovação tecnológica: através de 
um tratamento especial, a definição da imagem televisiva fi­
cou semelhante à definição da imagem cinematográfica. Entre­
tanto, o que poderia ter sido um poderoso recurso sígnico.dan 
do ao festival a dimensão especulativa do cinema,acabou se 
transformando num imenso pastiche de video-clips, fazendo com 
que os números musicais parecessem uma seqüência de "hits" 
da MTV, famosa emissora americana especializada em clips mu 
sicais cinematografados.
Opondo-se à interferência da televisão nas apresen 
tações ao vivo, Crissie Hynde, vocalista da banda "Pretenders", 
parou o seu show na terceira música e exigiu que as inúmeras 
câmeras fotográficas e de vídeo que invadiam o palco se afa^ 
tassem, já que, antes de tudo, aquilo era um festival de rock, 
e não um programa de TV. 0 desabafo da cantora reflete o quão 
danoso pode ser o"olhar de voyer" da mídia diante do ritual 
dos espetáculos musicais: apesar das 30 mil pessoas que paga­
ram ingessos, a prioridade da organização do "Hollywood Rock"
estava dirigida à transmissão do evento pela televisão.
0 "Free Jazz Festival" também incorporou elementos 
elementos significativos da produção musical contemporânea 
realizada através de ondas culturais. Assim como o "Hollywood 
Rock", o nome do evento se confunde com uma famosa marca de 
cigarros ("Free", da Souza Cruz ) t o que, mais uma vez, re­
vela o peso da interferência industrial na realização da pro 
dução artística.
Realizado anualmente até 1989 no Rio de Janeiro e 
em São Paulo, em pequenos auditórios ou centros de convenções, 
este festival apresentou uma série de características que o 
aproximam da estética produtiva do "Rock in Rio":
- Se a prioridade do "Rock in Rio" era a dissemina­
ção de estilos musicais ligados ao rock, no "Free Jazz" o unõ^ 
verso de tendências abrangeu as diversas correntes do jazz.
Da mesma forma que a palavra rock se distanciou do seu senti 
do original (que a associava ao estilo "rock-and-roll) e pas^ 
sou a significar uma vasta gama de tendências da música pop, 
a palavra jazz , de acordo com a concepção do festival, não 
significa apenas um gênero musical americano derivado do im­
proviso e do suíngue das "big-bands", mas também vários tipos 
de música não tão"digeríveis" pela mídia, e que não ocupam um 
espaço de destaque na programação de rádio e televisão. Des­
ta maneira, diversas formas musicais folclóricas re-trabalha 
das por músicos contemporâneos (como a música flamenca,o blues
e o baião) podem ser rotuladas como jazz. Esta apropriação de 
tendências musicais levou o festival a apresentar uma multi­
plicidade de estilos em seus shows, atraindo, com isto, públi 
cos diferenciados:do jazz de Sara Vaughan e do "free jazz" de 
Miles Daves, passando pelo blues de John Lee Hooker e John 
Mayall, à "new-age" de Philip Glass e ao baião de Dominguinhos, 
a variedade de ondas culturais num evento moderno é um forte 
elemento de marketing.
- A "onda jazz" detonou uma série de edições de dis 
cos alternativos que, até então, não tinham mercado no Brasil: 
os lançamentos dos selos "Blue Verve", "Blue Note" e das séries 
"Atlantic Blues" e "Atlantic Rythm-and-blues" são alguns 
exemplos da grande quantidade de novidades que a indústria fo 
nográfica colocou no mercado nacional, frutos de uma bem mon­
tada estratégia de marketing via mídia direcionada ao consu­
mo de jazz.
- Da mesma forma que aconteceu com o "Hollywood Rock" 
a Rede Globo exibiu compactos editados do festival. Todavia, 
existe aí uma diferença relevante: as edições de vídeo do 
"Free Jazz" foram realizadas por especialistas em jazz que, 
por muitas vezes, mantinham no ar seqüências ininterruptas de 
mais de dez minutos de improviso musical, procedimento incom­
patível com o ritmo comercial da televisão. Este respeito à 
integridade das apresentações fez dos"compactos" do festival 
verdadeiros documentos musicais da televisão brasileira, na
medida em que não cometeu os desvios apresentados no "Rock in 
Rio" ,aonde um locutor em "off" interferia aleatoriamente,nem 
no "Hollywood Rock" , que transformou os shows ao vivo em vi- 
deo-clips.
- Utilizando-se dos mesmos artifícios de marketing 
e de disseminação cultural consolidados no "Rock in Rio",ain­
da que em manor escala, o "Free Jazz" contribuiu decisivamen 
te para a diversificação do consumo musical brasileiro, prin 
cipalmente no que se refere ao jazz e tendências musicais al 
ternativas que não encontram espaço na mídia. Pode-se até d_i 
zer que a interferência da indústria cultural foi salutar: o 
festival foi comunicado através de uma linguagem moderna,com 
todos os artifícios sígnicos que despertam o interesse do pú 
blico nos dias de hoje e as conseqüências mercadológicas do 
evento - aumento e diversificação da produção musical alter­
nativa brasileira - beneficiaram muito mais a cultura do que 
os patrocinadores, que tiveram que encerrar este empreendi­
mento em 1989 pelo baixo retorno financeiro.
A "onda jazz" , portanto, se comportou como uma on 
da cultural, na medida em que o seu espectro de atuação atin 
giu tanto a indústria musical e fonográfica como diversos ou 
tros setores da economia - indústria de cigarros e de bebida, 
o rádio e a televisão, que passou a explorá-la por intermé 
dio de programas especiais sobre jazz, como é o caso do "Ca­
nal Jazz", veiculado pela TV Cultura.
A "onda Rock in Rio", por outro lado, esteve presen 
te tanto no "Free Jazz" como no"Hollywood Rock", na medida em 
que a sua freqüência estética - o parâmetro de organização e 
difusão cultural estabelecido: o marketing dos patrocinadores, 
a estratégia comunicativa da mídia (com ênfase na televisão), 
e a multiplicidade e diversidade de tendências musicais - foi 
absorvida, em escalas diferentes, por aqueles eventos. Este 
processo de influência e absorção parece ser uma espiral mer 
cadológica: se é verdade que o sucesso do "Rock in Rio" ins-
*
pirou o marketing de dois festivais, o sucesso destes tambem 
inspirou a realização de dois programas de televisão: a par­
tir de 1989, a TV Manchete passou a exibir o "Free Jazz in 
Concert", e a TV Bandeirantes o "Hollywood Rock in Concert".
É curioso notar que estes dois programas não possuem nada em 
comum com os festivais mencionados , já que são shows de rock 
è de jazz especialmente editados para a TV, sem a participa­
ção direta dos patrocinadores, que só aparecem nos intervalos 
comerciais. Entretarvto, ambos incorporaram a carga simbólica, 
o valor comunicativo que aqueles eventos construiram ao lon­
go do tempo, prova de que o reaproveitamento cíclico da pro­
dução artística é uma das mais poderosas estratégias da indús 
tria cultural.
0 "Rock in Rio" também influenciou um dos eventos 
folclóricos mais populares do norderste brasileiro: as festas 
juninas. A partir de 1986, a cidade de Campina Grande,na Paraiba,
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modificou por completo a estrutura de suas festas de são João: 
ao invés de se limitar às quadrilhas e aos bailes de conjun­
tos regionais em praças públicas, organizou um "super-festi­
vai de forrock" em dois grandes espaços especialmente pre­
parados: o Spazzio (com capacidade de abrigar 22 mil pessoas) 
e o Forrock (12 mil pessoas). Mais uma vez a estória se repe 
tiu: da mesma forma que rock no "Rock in Rio" significou inú 
meras tendências da música popular contemporânea (inclusive 
forró), forrock representou a incorporação das tendências do 
rock e da MPB à música regional nordestina. Com isto, nomes 
consagrados da música brasileira como Chico Buarque, Gilberto 
Gil, Titãs e Ney Matogrosso foram convidados a dividir o pal 
co com Alceu Valença, Luiz Gonzaga, Assizão e outros conhe­
cidos artistas regionais.
Esta estratégia, calcada na multiplicidade de esti^ 
los musicais,foi um dos principais estímulos na atração dos 
mais variados públicos: com o sucesso do primeiro festival, 
a cidade passou a receber mais de 200 mil turistas durante 
as festividades juninas. 0 marketing requintado das grandes 
empresas multi-nacionais cedeu lugar ao marketing com sotaque 
do Café são Braz, um poderoso grupo econômico paraibano que 
patrocinou o evento. Um imenso "forródromo" (uma pista espe­
cialmente feita para se dançar forró) foi construído no cen­
tro da cidade, e milhares de barracas com comida típica substi^ 
tuiram o complexo de lanchonetes que abasteceu o "Rock in Rio".
Além disso, a indústria fonográfica regional criou 
condições para a implementação de uma política de difusão da 
música nordestina, com a gravação de discos de artistas que 
participaram das festas juninas (Assizão, Paulo Rafael, Capi^ 
lé, entre outros), e com a edição do LP "Spazzio", uma cole­
tânea de algumas músicas apresentadas naquele espaço.
A relação estabelecida entre o "São João de Campina 
Grande" e o mercado musical brasileiro guarda muitas semelhan 
ças entre a relação "Rock in Rio"/mercado musical internacio 
nal. Foi preciso o aval de grandes nomes da música brasilei­
ra para que a produção regional se expandisse, assim como no 
"Rock in Rio" o aval dos artistas estrangeiros permitiu o sur 
gimento de inúmeras bandas de rock no Brasil. Isto vem com­
provar o poder que a mídia possui na formação dos hábitos cul­
turais em nossa sociedade: o que é disseminado através dela é 
"moderno", influencia a expectativa de consumo. Naturalmente, 
esta noção de modernidade é uma noção "ilustrada" (vide capí­
tulo 1), calcada no progresso, na tecnologia, na linguagem 
disseminada por quem detém os meios de produção e de comuni­
cação. 0 que aconteceu foi que a produção cultural nordestina 
incorporou alguns ícones desta"modernidade" ("Rock in Rio", 
artistas nacionalmente consagrados através da mídia) e aque­
ceu tanto o mercado econômico local como a produção musical 
regional. Por outro lado, isto também revela uma caracterís­
tica típica das ondas culturais:a dependência periférica de




Esta dependência é tão forte que a lambada, um es­
tilo musical bastante próximo da música caribenha e do forró 
brasileiro, há muitos anos está presente , por exemplo, no 
São João nordestino e no carnaval baiano, através de intérpre 
tes regionais e avessos à mídia. No entanto, ela so se tor­
nou uma onda cultural no Brasil quando recebeu o aval do mer 
cado musical internacional: o grupo suíço "Kaoma" gravou um 
disco de lambada e chegou aos primeiros lugares nas paradas 
musicais em todo o mundo. A partir do momento em que a lamba 
da apareceu ao lado de Madonna nos programas de video-clips 
da televisão, ela passou também a ser "moderna", passível de 
consumo pelos brasileiros, que,até então, a interpretavam co 
mo folclórica, nordestina e periférica.
Como uma onda cultural, a lambada não só influen­
ciou a produção musical brasileira (Beto Barbosa, Luis Cal­
das, Sarajane, Chiclete com Banana e outros grupos passam a 
vender milhares de discos como decorrência deste processo, 
apesar de alguns deles terem sido fontes de inspiração desta 
onda , ironicamente, num período anterior), como a moda, o 
mercado noturno (aparecem as lambaterias, substitutas das an­
tigas discotecas - na "onda discotéque" - e das danceterias - 
na "onda new-wave") e a televisão (a novela "Rainha da Sucata", 
exibida em 1990 pela Rede Globo, teve o seu enredo girando em 
torno da "onda lambada").
(1) "Rumo à estação 89" in JORNAL DO BRASIL 09/01/88
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6. CONCLUSÃO
Esta breve análise realizada em alguns pontos-chave 
da produção musical brasileira posterior ao "Rock in Rio" - 
"Hollywood Rock", "Free Jazz Festival", São João de Campina 
Grande e "onda lambada" - demonstra como o nosso processo de 
disseminação cultural continua seguindo os padrões de difusão 
consolidados naquele festival, o que confirma a hipótese le­
vantada no Capítulo 2 desta dissertação, que diz que a pro­
dução musical veiculada no Brasil é, modernamente, realizada 
através de ondas culturais.
Se o "Rock in Rio" foi o "corpus" escolhido para a 
comprovação desta hipótese, já que representou um momento mo 
derno da produção musical brasileira intermediado pela atua­
ção das ondas culturais, as características básicas desta po 
lítica cultural através de ondas, delineadas no Capítulo 4, 
estão todas presentes, com maior ou menor incidência, na nos 
sa produção musical mais recente, abordada neste capítulo: a 
transformação de um estilo em onda, 'analisada no Cap. 4.1,es 
tá presente na "onda lambada"; a multiplicidade de ondas(Cap•A . 
aparece no "Hollywood Rock", "Free Jazz Festival" e no São João 
de Campina Grande; o momento periférico e o reaproveitamento 
cíclico da produção cultural (Cap 4.3), bem como a modifica­
ção dos hábitos culturais (Cap 4.4) estão presentes em todos 
eles, e a filtragem do sentido (Cap 4.6) também se verificou 
no "Hollywood Rock".
Genese das novas ondas que abasteceram musicalmente 
o Brasil a partir de 1985, como a "new-wave", o "pós-punk inale
e o "novo rock brasileiro", o "Rock in Rio" significou também 
a gênese da nova onda disseminativa da produção musical bra­
sileira: uma política cultural abrangente, envolvendo diver­
sos setores da produção artística e industrial, patrocinada 
pelos grandes grupos econômicos e disseminada através da in­
termediação da mídia.
Esta política, na verdade, é a continuação de um 
processo cíclico que cada vez mais se aperfeiçoa e ocupa mais 
espaços, e através do qual a indústria cultural aquece deter 
minados setores da economia explorando as mais diversas for­
mas culturais. Não há novidades neste contexto, o que confir 
ma a tese de Adorno de que o conteúdo dos espetáculos só va­
ria nas aparências (1 ): a novela "Rainha da Sucata", que dis^ 
seminou a "onda lambada"em 1990, apenas repetiu a estratégia 
da novela "Dancin' Days" que, em 1977, disseminou a "onda dis^ 
cotéque". 0 "Hollywood Rock" foi uma versão mal acabada do 
"Rock in Rio", e o "Rock in Rio II", que se realizará em ja­
neiro de 1991, repetirá a fórmula mirabolante do "Rock in Rio" 
disseminando ondas antigas como o "heavy-metal" e o "hard-rock 
e ondas recentes como a "acid-music" e a "house-music", tudo 
isto num imenso supermercado cultural que só trocou de patro 
cinador.
Todavia, existem conquistas gratificantes nesta po 
lítica cultural: aproveitando-se do marketing das ondas cultu 
rais, falando a linguagem da "modernidade" em sua publicidade,
mas preservando o conteúdo musical - as apresentações artís­
ticas propriamente ditas - o mais longe possível da filtragem 
de sentido realizada pela mídia, o "Free Jazz Festival" con­
seguiu abrir uma brecha importantíssima para a disseminação 
do jazz e de outros estilos musicais alternativos, criando es­
paços nos programas de rádio e televisão e implementando uma 
verdadeira avalanche de lançamentos fonográficos nesta área. 
De forma análoga, o São João de Campina Grande , incorporan 
do a roupagem do "Rock in Rio", criou uma eficiente estrutura 
turística local, e ao invés de servir de mero repassador da 
obra de artistas nacionalmente consagrados, constituiu um po 
lo regional de difusão da música nordestina.
Isto tudo vem de encontro aos parâmetros conceituais 
estabelecidos no primeiro capítulo, segundo os quais as rela­
ções comunicativas em nossa sociedade devem ser interpretadas 
com uma atenção especial à questão da recepção cultural. É pre 
ciso entender o universo simbólico do moderno consumidor cul­
tural, como o quer Grossberg, e repensar o procedimento da pro 
dução artística neste contexto. As técnicas, os meios e as for 
mas culturais contemporâneas não são levianas, como bem lembra 
Williams, mas o uso que se f-az delas é que pode ser assim con­
siderado. Vivemos no interior de uma estrutura de dominação 
que utiliza a música popular, a tecnologia e a linguagem do;; 
"mass media" na manutenção de toda uma ordem econômica c idv'o 
lógica. Entretanto, estas formas e técnicas , ao invés dc
responsáveis pelo nosso caos cultural, devem ser entendidas 
como mecanismos de extrema importância na comunicação de va­
lores culturais, já que são, neste final de século, parte in 
tegrante do modo de vida do indivíduo moderno.
Opondo-se à "modernidade" das estruturas de domina 
ção - a qual atrela a noção de novidade ao progresso, à tecno 
logia, ao privilégio da"fórmula"e do"rótulo"como expressões 
significativas , enfim, a toda uma linguagem tipificada e ava 
lizada pela mídia - modernidade é um conceito difícil de se 
estruturar; mas, dentro do espaço estrito da produção cultu­
ral, eu a identifico nas expressões e atitudes daqueles que, 
utilizando-se dos artifícios comunicativos da linguagem "moder 
na", não tem o pudor de questionar ou romper a linha de condu 
ta estética ou os padrões ideológicos que a sustentam.
Uma produção musical realizada através de ondas cul­
turais , portanto, não representa, necessariamente, a submissão 
das obras artísticas às diretrizes ideológicas da indústria cuJL 
tural. As ondas, na verdade, são signos. Signos desta es­
trutura disseminativa e signos que incorporam a linguagem da 
"modernidade". É esta linguagem - fruto de todo um processo 
histórico de dominação cultural realizado por setores sociais 
economicamente poderosos, e inculcado socialmente através da 
mídia - que seduz, que entorpece, mas que comunica, que con­
quista a atenção do indivíduo nos dias de hoje. Não podemos 
cair no erro de desprezá-la, sob pena de perdermos o nosso 
vínculo comunicativo com a maioria esmagadora da sociedade;
devemos, isto sim, utilizá-la como canal para que toda uma 
produção cultural marginal possa, pouco a pouco, dividir os 
espaços da mídia com o pastiche musical que assola as progr 
mações do rádio e da televisão.
Agindo desta forma, estaríamos criando condições 
para introduzir no convívio social valores culturais alter­
nativos, regionais ou que simplesmente não combinem com os 
padrões estéticos da ideologia dominante. E o estaríamos fa 
zendo não de maneira coercitiva, como querem os defensores 
de uma "mídia estatal", mas como quem sabe interpretar a co 
municação como um agente de mudança cultural.
Notas - Cap.6
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